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LINGUISTIC  AND  STYLISTIC  APPROACKES 
TO  THE  POETRY  OF  JOSÉ  LEZAMA  LIMA 

By 

Lillian  D.  Bertot 
December,  1984 

Chairman:   Ivan  A.  Schulman 

Major  Department:   Romance  Languages  and  Literatures 

The  present  study  identifies  the  relationships  between 
linguistic  and  stylistic  structures  in  the  poetry  of  José 
Lezama  Lima,  Cuba  (1910  -  1976)  . 

Lezama  Lima ' s  work  begins  with  his  poetry.   His  essays 
and  novéis  are  the  more  recent  works.   His  poetry  written 
between  1937  and  1960  has  received  relatively  scant  attention 
by  critics  of  literature.   In  his  poetry  Lezama  offers  a 
modern  /  classic  philosophical  and  aesthetic  outlook  which  he 
develops  methodically  with  unprecedented  erudition  in  Cuban 
letters  in  his  prose  and  poetry. 

The  linguistic  features  studied  include  negative  adverbs , 
disjunctive  conjunctions ,  the  absence  of  the  copula  and  its 
exclusive  use  as  link  with  metaphor,  verb  tenses,  including 
the  present  and  the  imperfect,  tenses  of  eternity,  and  the 
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present  subjunctive  in  its  modal  aspects  of  conjecture  and 
speculation  on  reality. 

Baroque  aesthetics  does  not  in  any  way  contradict  the 
fundamental  questions  and  postulates  of  Lezam.a's  philosophical 
speculation.   On  the  contrary,  it  is  fundamental  to  his 
poetic  system  and  his  metaphysics. 

In  sensory  terms  Lezama's  baroque  aesthetics  communicates 
otherness,  unreality,  tensión,  space  in  movement  and  persistent 
and  constant  creation  in  time.   Stylistic  features  of  the 
Baroque  and  Neo-Baroque  such  as  metaphorical  causality,  images 
of  absence,  distance  and  movement,  as  well  as  claroscuro, 
unlock  Lezama  Lima ' s  poetic  universe. 

This  study  proposes  a  methodological  approach  for  reaching 
the  Creative  center  of  Lezama's  poetry  by  examining  the 
fundamental  structures  of  his  work  from  Muerte  de  Narciso  (1937) 
to  Dador  (1960)  . 


CAPITULO  I 
INTRODUCCIÓN 


Metodología 


En  el  lenguaje  se  corrobora  el  significado  del  poema 
como  en  la  piedra  los  golpes  del  cincel  corroboran  el  sig- 
nificado de  una  estatua  o  en  el  lienzo  los  rasgos  del  pincel 
corroboran  el  mensaje.   Es  esta  comprobación  lo  que  Leo 
Spitzer  llama  "el  círculo  filológico"  o  "el  método  inductivo" 
que  persigue  la  demostración  de  significación  en  lo  que  es 
fútil  sólo  en  apariencia  y  que  contrasta  con  el  método  deduc- 
tivo que  comienza  con  unidades  asumidas  como  dadas,  éste  es  el 
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"método  de  los  teólogos  y  de  los  matemáticos  axiomáticos"  : 

"La  actividad  mental  se  inscribe  inmediatamente  en  el  len- 
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guaje  donde  se  convierte  en  creación  lingüística." 

El  lenguaje  es,  sin  embargo,  solamente  una  cristaliza- 
ción m.anifiesta  de  la  forma  interior  o  para  usar  una  metáfo- 
ra, como  agrega  Spitzer,  "la  sangre  que  le  da  vida  a  una 
creación  es  en  todas  partes  la  misma,  (esta  forma  interior) , 

-  .  .  se  ve  en  el  lenguaje,  en  las  ideas,  en  los  temas  o  en 

4 
la  composición  del  organismo  o  corpus  literario." 

Lo  que  se  requiere  por  lo  tanto  del  estudioso  de  la 

literatura  es  comenzar  por  el  terreno  lingüístico  de  una 
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obra  para  entonces  llegar  a  su  unidad: 

Hay  que  trabajar  de  la  superficie  al  centro 
generador  de  la  obra  de  arte;  primero  obser- 
var los  detalles  de  su  apariencia  superficial, 
.  .  .  luego  agrupar  estos  detalles  persiguien- 
do la  integración  de  un  principio  creador  que 
esté  presente  en  el  alma  del  artista  y  por 
último  hacer  el  viaje  de  vuelta  a  través  de 
otros  grupos  de  observaciones  para  llegar  a 
determinar  si  ese  centro  generador  que  se  ha 
ofrecido  tentativamente  da  cuenta  de  la  tota- 
lidad.5 

Este  estudio  propone  la  necesidad  de  un  acercamiento 
lingüístico  /  estilístico  a  la  poesía  de  José  Lezama  Lima 
que  no  solamente  se  limite  a  la  observación  minuciosa  de 
aspectos  significativos  del  lenguaje  y  a  sus  consecuentes 
conclusiones,  sino  que  busque  la  verificación  de  estos 
aspectos  en  las  deducciones  hechas  con  antelación  en  el  cam- 
po del  estudio  de  la  obra  lezamiana.   En  filología  según 
Spitzer:   "el  método  deductivo  tiene  su  lugar  como  verifi- 
cación del  principio  descubierto  por  la  inducción  que  des- 
cansa en  la  observación." 

,--'"   La  mayor  parte  de  los  trabajos  dedicados  al  estudio  de 
/  la  obra  de  Lezama  Lima  trata  de  su  obra  en  prosa,  principal- 
mente de  la  novela  Paradiso.   Varios  estudios  se  han  reali- 
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zado  sobre  su  obra  en  verso,  la  mayor  parte  de  estos  estudios, 
;  sin  embargo,  han  sido  de  índole  deductiva  o  esclarecedores 
(  de  mitos  y  temas. 

La  lectura  cuidadosa  de  la  poesía  de  Lezama  que  incluye 
su  obra  poética  desde  Muerte  de  Narciso  publicado  como  poem.a 
único  de  un  folletín  en  1937  hasta  su  libro  Dador  de  1960 
sugiere  la  siguiente  observación  que  se  propone  a  modo  de 


3 
tesis  en  este  trabajo:   la  poesía  de  José  Lezama  Lima  es 
metafísica  y  barroca. 

Cuando  Archibald  A.  Hill  sugiere  un  análisis  lin- 
güístico de  la  literatura  sugiere  la  posibilidad  de  iden- 
tificar en  el  "enunciado  literario  (las)  unidades  de  sig- 
nificado (que  se  verán  comprobadas  a  través)  del  enunciado 
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estructurado  que  resulta."    Son  varios  los  aspectos  o  uni- 
dades significativas  del  lenguaje  los  que  confluyen  para 
corroborar  esta  observación.   Leo  Spitzer  arguye  que: 
"Cualquier  rasgo  externo  cuando  se  le  da  suficiente  segui- 
miento hacia  el  centro  tiene  que  darnos  una  penetración  de 
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la  totalidad  artística  cuya  unidad  será  así  respetada." 

La  selección  de  un  fenómeno  lingüístico  en  particular  a- 
parecería  de  secundaria  importancia  según  la  teoría  de  Spitzer. 
A  través  del  estudio  de  cualquier  rasgo  lingüístico  se  obten- 
drían los  m.ismos  resultados.   Para  los  propósitos  de  este  es- 
tudio las  unidades  lingüísticas  son  significativas  por  ser 
manifestaciones  recurrentes  en  el  habla  poética  de  Lezama 
que,  como  las  metáforas  recurrentes,  van  adquiriendo  valor 
idiosincrático  o  si  se  quiere  simbólico  dentro  de  su  obra. 
Es,  por  consiguiente,  el  concepto  de  recurrencia  el  que 
remplaza  hasta  cierto  punto  la  intuición  del  estudioso  pro- 
puesta por  Spitzer  como  móvil  certero  en  un  acercamiento  a 
la  obra  literaria. 

Observación,  recurrencia,  corroboración  y  verificación 
serán  entonces  las  consideraciones  subyacentes  al  proponer 
los  aspectos,  rasgos  o  unidades  significativas  de  la  obra 
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poética  de  Lezama  que  contribuyeron  a  la  formulación  de 
esta  tesis.   Ya  que  en  la  obra  lezamiana  existen  abundan- 
tes tratados  y  ensayos  que  tratan  de  estos  dos  aspectos,  el 
metaflsico  /  el  barroco,  la  verificación  de  estas  unidades 
se  hará  así  mismo  tomando  en  consideración  las  observacio- 
nes que  el  propio  Lezama  Lima  ha  hecho  sobre  ellos. 

Los  rasgos  que  se  observan  como  recurrentes  ocurren  en 
la  poesía  de  Lezama  en  varios  niveles  del  lenguaje.   La  se- 
paración y  distribución  de  las  unidades  significativas  en 
niveles  del  lenguaje  van  a  contribuir  a  la  presentación  y 
exposición  de  los  fenómenos  lingüísticos  y  estilísticos  de 
la  poesía  lezamiana  y  no  deben  de  ser  interpretadas  como  un 
intento  de  fragmentación  y  paráfrasis  de  los  textos.   Todas 
las  observaciones  están  hechas  en  función  de  una  totalidad 
donde  todos  los  aspectos  de  la  expresión  juegan  un  papel 
decisivo.   Como  ha  sugerido  I.  A.  Richards,  el  propósito  de 
un  estudio  como  éste  no  es  la  restauración  de  la  poesía  de 
Lezama  Lima,  sino  una  presentación  organizada  de  los  ele- 
mentos de  la  poesía  lezamiana  que  produjeron  un  efecto  o 
una  comprensión  en  su  lectura.     A  fin  de  ofrecer  una  pre- 
sentación ordenada  de  estos  rasgos  o  unidades  significativas 
los  niveles  miorfológicos  y  sintácticos  de  la  gramática  ge- 
nerativa tradicional  serán  tratados  como  aspectos  lingüís- 
ticos y  los  procesos  semánticos  de  congruencias  léxicas  y 
de  analogías  o  metáforas,  que  para  algunos  estudiosos  de  la 

literatura  son  la  zona  central  en  el  estudio  del  texto  li- 
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terario,  serán  tratados  como  aspectos  estilísticos. 


5 
Visión  previa  del  estudio 
Los  rasgos  o  unidades  significativas  que  se  evidencian 
a  nivel  lingüístico  en  la  poesía  lezamiana  son:  la  negación, 

en  función  de  aseveración  de  la  nada  y  apoyo  de  una  concep- 

13 
ción  conjetural  con  respecto  a  la  realidad.     Valdría  la 

pena  acotar  que  la  poesía  metafísica  y  la  poesía  barroca 
se  unen  de  forma  esencial  en  el  cuestionamiento  de  las  re- 
laciones entre  las  apariencias  y  la  realidad.   La  negación 
se  manifiesta  en  el  habla  poética  lezamiana  a  través  del  uso 
recurrente  y  reiterativo  del  adverbio  negativo  no,  los  ad- 
verbios negativos  nada,  nadie ,  ninguno ,  la  construcción 
ni  .  .  .  nd^,  y  la  preposición  sin.   La  conjunción  disyuntiva 
o  se  utiliza  reiterativamente  en  su  función  de  alteridad  y 
conjetura  con  respecto  a  la  realidad.   La  marcada  ausencia 
del  verbo  copulativo  ser  y  su  irrupción  para  afirmar  el  pla- 
no metafórico  como  única  y  posible  realidad  es  también  un 
rasgo  recurrente  de  la  poesía  lezamiana. 

El  uso  casi  exclusivo  de  los  tiemp6rpverbales  del 
presente  del  indicativo  y  del  imperfecto  nos  remontan  al 
tiempo  de  los  comienzos,  y  contribuyen  a  la  evocación  de 
un  principio,  umbral  de  la  existencia  preludiado  por  la  nada. 
Al  utilizar  así  mismo  el  presente  del  subjuntivo  en  su  fun- 
ción especulativa  abre  el  poeta  aún  más  las  posibilidades  de 
la  realidad. 

La  utilización  de  la  tercera  persona,  la  no-persona, 

logra  en  la  poesía  lezamiana  la  ilusión  de  "volatizar  la  voz 

14 
del  poeta  y  de  darle  autonomía  a  la  empresa  lírica."     En 


6 
términos  sintácticos  el  encabalgamiento  justifica  la  ase- 
veración del  intersticio  o  suspensión  que  añaden  a  la  sen- 
sación del  vacío  otro  rasgo  de  los  conceptos  metafísico  / 
barroco  de  la  poesía  de  Lezama  Lima. 

A  nivel  estilístico  son  significativas  las  congruencias 

15 
léxicas  de  ausencia,  distancia,  lejanía  y  traslación.     Las 

metáforas  captan  analogías  de  distancia  y  lejanía,  así  como 

establecen  una  traslación  de  lo  estático  a  lo  fluido,  de  lo. 

fijo  hacia  lo  cambiable  y  permutable,  hacia  el  movimiento 

y  la  ascención:   analogías  e  imágenes  de  gran  significación 

sobre  todo  con  respecto  al  concepto  barroco. 

Los  conceptos  aplicados  al  barroco  de  claroscuro,  pers- 

pectivisrao  y  desplazamiento  tanto  en  el  plano  vertical  como 

en  el  horizontal  sugerido  en  la  tipología  de  Heinrich  Wolfflin 

sobre  las  artes  plásticas  del  siglo  XVII  conjuntamente  con  las 

17 
observaciones  que  sobre  el  barroco  han  hecho  Severo  Sarduy    y 

el  propio  Lezama  Lima  servirán  de  marco  estético  para  la  última 

sección  del  estudio. 

Retablo  poético 

En  uno  de  los  ensayos  contenidos  en  la  colección  de  Tratados 

en  La  Habana  de  José  Lezama  Lima,  dice  el  autor:   "La  dignidad  de 

la  poesía  ...  se  trata  de  trazar  otro  canon,  de  otra  región  donde 

1 8 
lo  primigenio  indistinto  sea  la  pieza  de  apoderamiento . "     Es  en 

esa  otra  región,  agrega  Lezama,  donde  "lo  irreal,  inexistente,"  en 

"la  nada"  donde  el  "apesadumbrado  fantasma  de  nadas  conjeturales, 

el  nacido  dentro  de  la  poesía  siente  el  peso  de  su  irreal,  su  (otredad] 
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continuo."     Palabras  estas  últimas  del  ensayo  sobre  "Las 

imágenes  posibles"  que  incluyó  Lezam.a  Lima  en  Analecta  del 
reloj .  1948. 

Al  referirse  a  la  poesía  cubana  de  los  años  compren- 
didos entre  1927  y  1953,  Roberto  Fernández  Retamar  tilda  a 
esa  generación  de  poetas  com.o  la  "generación  trascendenta- 
lista":  "poesía  la  suya  'trascendente'  en  cuanto  no  se  de- 
tiene morosamente  en  el  deleite  verbal  que  considera  al  poe- 
ma como  intermediario  de  una  exposición  afectivo-conceptual , 

20 
sino  como  posibles  apoderamientos  de  la  realidad. 

Cintio  Vitier  reconstruye  en  su  obra  Lo  cubano  en  la 

poesía,  el  ambiente  cultural  cubano  de  la  época:  el  18  de 

mayo  de  1923  el  poeta  Rubén  Martínez  Villena  encabeza  la 

protesta  de  "los  trece"  en  la  Academia  de  Ciencias  contra  el 

gobierno  de  Zayas,  se  afilia  al  Partido  Comunista  y  en  1933 

dirige  en  La  Habana  la  huelga  general  que  precipitó  la  caída 

de  Machado.   Rubén  Martínez  Villena  dijo  de  sus  versos:  "yo 

destrozo  mis  versos,  los  desprecio,  los  regalo,  los  olvido: 

me  interesan  tanto  como  a  la  mayor  parte  de  nuestros  es- 

21 
critores  interesa  la  justicia  social."     En  1927  se  funda 

la  Revista  de  Avance  y  como  diría  Francisco  Ichaso  en  nota 

a  La  poesía  moderna  en  Cuba  de  Félix  Lizaso  y  José  Antonio 

Fernández  de  Castro: 

Protesta  de  los  trece.  Grupo  Minorista 
Antología  de  Lizaso  y  Fernández  de  Castro, 
suplemento  noviformo  del  Diario  de  la  Marina, 
.  .  .  enrolamiento  y  leva  de  esta  nave  que 
dice  en  su  proa  "1927"  son  manifestaciones, 
diversas  en  apariencia,  idénticas  en  el 
fondo,  de  un  mismo  estado  de  espíritu. 22 


En  retrospección  Cintio  Vitier  sugiere  que  ese  estado 
de  espíritu: 

significaba  una  enérgica  reacción  de 
una  parte,  contra  el  marasmo  cultural 
profundo  en  que  se  estancaba  la  Nación; 
de  la  otra  contra  las  corrupciones 
públicas  que,  gobierno  tras  gobierno 
venían   defraudando  las  esperanzas  puestas 
en  la  Independencia. 23 

Aquí  Vitier  cita  del  ensayo  "Historia  y  estilo"  de  Jorge 

Mañach  quien,  como  comenta  Vitier,  fue  "el  más  lúcido  de 

los  fundadores  de  la  Revista  de  Avance" : 

Lo  que  queríamos  aquellos  críticos,  ensayis- 
tas, poetas  que  todavía  éramos  jóvenes  en 
los  años  del  26  al  30,  era  reaccionar-- 
estridentemente,  con  herejía  y  hasta  con 
insolencia — contra  la  inercia  tradicional,  . 
contra  actitudes  mentales  y  morales,  y 
correspondientes  modos  de  expresión,  que, 
a  nuestro  juicio,  traducían  la  inanidad,  la 
falta  de  sustancia  y  el  contentamiento 
con  meras  apariencias  en  que  había  venido 
a  parar  la  ilusión  fundadora .  ^^"^ 

Con  respecto  a  las  artes  añade  Mañach  que  "las  minúsculas, 

las  imágenes  desaforadas,  las  ' j itanjáforas ' ,  el  encabritamiento 

tipográfrico,  la  deformación  plástica,  no  eran  sino  la  expresión 

25  ^  .  •  ■ 

concreta  de  aquel  estado  de  ánimo."   Estado  de  animo  que  Vitier 

definiría  como  "ausencia  de  finalidad,"  "oquedad"  o  como  sugi- 
riera Mañach  "la  falta  de  sustancia  y  el  contentamiento  con 
meras  apariencias." 

El  vanguardismo  "sucumbió  entre  nosotros  com.o  movimiento 
polémico  tan  pronto  como  las  conciencias  creyeron  hallar  opor- 
tunidad real  de  expresión  en  lo  político."    Aquellas  actitudes 
que  "a  la  larga  se  iban  a  revelar  indebles  y  provisionales"  no 
tenían,  sin  embargo,  raíz  poética  creadora,  sino  sociológica 


y  política,  desembocando  al  fin  "en  la  lucha  contra  la  tiranía 

27 
de  Machado.  " 

Del  confuso  vanguardismo  "resumen  nuestro  de  los  ismos 
europeos  que  pretendía  la  liberación  del  discurso  lógico 
y  de  las  trabas  form.ales  (que  el  modernismo  en  definitiva,  no 
había  hecho  más  que  sutilizar) ,  .  .  .  ,  de  la  expresión 
desconcertante  y  agresiva,  ,  .  .  ,  del  mecanismo  y  maquinismo 
contenidos  siempre  latentes  o  explícitos  en  la  vanguardia, 
,  .  .  ,  y  por  otra  parte  la  raíz  política  y  social  del  movi- 
miento que  entre  nosotros  la  alentó  ...  se  desprenden  las 
dos  líneas  contradictorias  y  paralelas  que  van  a  canalizar 

nuestía  poesía  a  partir  del  impulso  renovador  que  polarizó  la 

2  8 
Revista  de  Avance:   la  poesía  pura  y  la  poesía  social." 

Un  pequeño  grupo  de  poetas  formados  en 
el  postmodernismo  de  varia  orientación, 
como  Manuel  Navarro  Luna,  Regino  Pedroso 
y  Juan  Marinello,  verifica  el  tránsito 
hacia  la  entonces  llamada  poesía  "nueva." 
En  1927  publica  Pedroso  su  Salutación 
fraterna  del  taller  mecánico,  iniciando 
la  etapa  proletaria  y  antiimperialista 
de  su  obra.   En  1928  publica  Navarro 
Luna  su  libro  Surco,  típicamente 
vanguardista.   En  1929  aparece  en  la 
Revista  de  Avance  un  poema  de  Marinello 
titulado  "Flecha  metal,"  que  se  acerca  ya 
mucho  al  primer  Ballagas  y  al  primer  Florit. 
Pero  estos  dos  poetas,  precedidos  por 
Mariano  Brull  con  sus  Poemas  en  menguante, 
son  los  que  llevan  a  vías  de  plenitud  el 
aspecto  'puro'  del  vanguardismo  previo, 
mientras  Nicolás  Guillen  le  dará  a  la 
poesía  negra  y  social,  .  .  .  ,•  su  mayor 
dimensión  y  alcance. 29 

Aquí  es  importante  hacer  notar  lo  que  sugiere  Vitier  con 

respecto  a  Mariano  Brull:   lo  sitúa  dentro  de  la  corriente  de 

influencia  de  la  generación  española  que  se  define  "en  torno 
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al  tricentenario  de  Gongora  en  1927"  y  más  específicamente 
con  respecto  a  Cernuda  y  a  Aleixandre  "en  la  derivación 
hacia  un  lirismo  neorromántico"  donde  se  hará  sentir  "el 
influjo  de  Pablo  Neruda"  y  de  su  correspondiente  "francés, 
Valéry."^° 

Según  Vitier,  "Brull  de  un  solo  golpe.  Poemas  en  men- 
guante, 1928,  --se  incorpora  a  las  nuevas  orientaciones  y  se 

31 
apodera  de  su  peculiar  visión  de  las  cosas."    Esta  peculiar 

visión  de  las  cosas,  la  intuición  poética  central  de  Mariano 

32 
Brull,  (1891-1956),  "se  sitúa  en  las  vísperas  de  la  realidad." 

Es  particularmente  notable  su  hallazgo  de  la  jitanjáfora 

que  como  agrega  Vitier  se  debe  "no  sólo  a  la  búsqueda  de 

sensaciones  .  .  .  inocentes  y  alegóricas,  de  puro  juego  y 

fruición,  sino  al  deseo  de  entrar  en  el  antes ,  en  la  nebulosa, 

en  el  umbral  del  idioma.   .  .  .  Las  jitanjáforas  puras  quieren 

33 
ser  vísperas  de  palabras." 

Epifanía,  pureza,  suspensión  metafísica,  irrupción  de 
una  perpetua  novedad  y  "la  aureola  de  ausencia"  tan  sustanciadas 
en  la  poesía  de  Lezama  son  los  legados  de  Brull.   Influencias 
o  confluencias,  sin  embargo,  habría  que  concluir  con  Juan 
Ramón  Jiménez:   "la  verdadera  poesía  es  la  que  estando 
arraigada  en  la  realidad  visible,  anhela  ascendiendo  la 
realidad  invisible."     La  poesía  es,  dice  Juan  Ramón,  "de- 
puración constante  de  lo  mismo;  un  esfuerzo  por  concretar  la 
vaguedad. 

Esta  concepción  poética  es  precisamente  la  que  inspira 
a  la  joven  generación  siguiente  su  preocupación  por  penetrar 
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y  expresar  la  esencia  eterna  de  las  cosas  "le  acerca  más 
a  los  poetas  místicos."     Juan  Ramón  Jiménez,  cuya  presen- 
cia en  Cuba  fue  una  decisiva  influencia  para  muchos  poetas 
cubanos  de  la  época,  ha  escrito:  "la  mejor  lírica  española 

ha  sido  y  es  fatalmente  mística,  con  Dios,  o  sin  él,  ya 

37 
que  el  poeta  .  .  .  es  un  místico  sin  Dios  necesario." 

Las  vísperas  y  la  inminencia  de  Brull  están  con  Lezama 

Lima  aunque  como  sostiene  Vitier: 

No  había  en  él  la  menor  continuidad  de 
lo  inmediato  anterior,  pero  esa  fuerza 
de  ruptura,  o  más  bien  de  irrupción,  no 
lo  encerraba  tampoco,  a  pesar  de  las 
apariencias,  en  un  contrapunto  polémico. 
Su  espacio  y  sus  fuentes  no  estaban  en 
relación  esencial  ninguna  con  la  cir- 
cundante atmósfera  poética.   Su  tiempo 
no  parecía  ser  histórico,  ni  ahistórico, 
sino  literalmente,  fabuloso. -^° 


12 


Notas 

Leo  Spitzer,  Linguistics  and  Literary  History: 
Essays  in  Stylistics  (Princeton,  New  Jersey:  Princeton 
University  Press,  1970),  p.  20.   La  traducción  es 
nuestra . 

2 

Spitzer,  p.  23. 

Spitzer,  p.  15. 

4 

Spitzer,  p.  18. 

5 

Spitzer,  p.  19. 

^  Spitzer,  p.  24. 


Los  trabajos  de  Robin  Lutz  y  de  Guillermo  Sucre 
tratan  de  los  temas  y  mitos  así  como  de  los  significados 
más  tradicionales  de  la  poesía  de  Lezama.   Los  trabajos 
de  Emilio  Bejel  y  de  Enrique  Márquez  sugieren  algunos  de 
los  rasgos  lingüísticos  y  conceptos  estilísticos  que  se 
desarrollan  en  este  trabajo. 

o 

Archibald  A.  Hill,  Constituent  and  Pattern  in  Poetry 
(Austin:  University  of  Texas  Press,  1976),  p.  18.   La  tra- 
ducción es  nuestra. 

9 

Spitzer,  p.  19. 

Ivan  A.  Schulman,  Símbolo  y  color  en  la  obra  de  José 
Martí  (Editorial  Credos,  S.A.,  1970),  p.  25.   Cita  de  Norman 
Friedman,  "Imagery:  From  Sensation  to  Symbol,"  (1953),  p.  31, 

I.  A.  Richards,  The  Philosophy  of  Rhetoric  (New 
York:  Oxford  University  Press,  1936),  pp.  47-66. 

1  7 

Hill,  pp.  45-46.   El  área  lingüística,  arguye  Hill, 

en  el  estudio  del  lenguaje  y  de  la  literatura  corresponde  a 
los  niveles  fonológicos,  morfológicos  y  sintácticos;  el 
área  estilística  en  el  lenguaje  literario  corresponde  al 
nivel  semántico  del  lenguaje  y  es  aquí  donde  se  establecen 
las  correspondencias  de  significado,  ya  sean  reales  o  fic- 
ticias . 

José  Ortega  y  Gasset,  Obras  completas,  I  (Madrid: 


13 

Revista  de  Occidente,  1966) ,  p.  372.   Ortega  y  Gasset  hace 
alusiones  a  esta  técnica  "deshumanizante  e  iconoclástica" 
al  comentar  el  arte  de  Mallarmé:  "A  fuerza  de  negaciones 
el  verbo  de  Mallarmé  anula  toda  resonancia  vital  ,  .  .  las 
palabras  (son)  las  verdaderas  protagonistas  de  la  empresa 
lírica."   Otra  alusión  a  la  negación  como  técnica  poética 
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CAPITULO  II 
UNIDADES  SIGNIFICATIVAS  A  NIVEL  LINGÜÍSTICO 


Adverbios  negativos 

El  adverbio  negativo  desobjetiviza  la  realidad  expresada 
en  el  verbo  y  a  la  vez  presupone  una  realidad  distinta  de  la 
propuesta.   El  campo  semántico  de  la  negación  se  extiende 
para  incluir  los  complementos  verbales.   Si  la  reobjetivizacion 
de  la  realidad  se  actualiza,  se  evidencia  la  sustancia  del 
verbo  y  de  los  complementos.   Si  la  reobjetivizacion  de  la 
realidad  solamente  se  esboza  o  contradice  la  realidad  anterior- 
mente propuesta,  se  abre  el  cam.po  semántico  de  la  frase  verbal 
a  la  conjetura.   Si  por  el  contrario  la  reobjetivizacion  de 
la  realidad  no  se  actualiza  sino  que  prevalece  la  negación  en 
el  sentido  de  carencia  o  falta  total  de  algo,  se  evidencia  el 
espacio  de  la  ausencia,  la  nada.   El  adverbio  negativo  no  es 
significativo  en  los  textos  de  poesía  lezamiana  no  sólo  por 
su  recurrencia--son  pocos  los  poemas  donde  no  aparezcan  una 
acción  o  una  existencia  negada--,  sino  porque  cuando  el 
poeta  niega  la  realidad,  la  restitución  de  una  ob jetivización ■ 
en  la  realidad  no  es  sólo  transformada,  sino  que  queda  incon- 
clusa, contradicha  o  ausente: 

15 


16 

Vertical  desde  el  mármol  no  miraba 

la  frente  que  se  abría  en  loto  húmedo. 

En  chillido  sin  fin  se  abría  la  floresta 

al  airado  redoble  en  flecha  y  muerte. 

¿No  se  apresura  tal  vez  su  fría  mirada 

sobre  la  garza  real  y  el  frío  tan  débil 

del  poniente,  grito  que  ayuda  la  fuga 

del  dormir,  llama  fría  y  lengua  alfilereada? 

(Muerte  de  Narciso) 

En  esta  segunda  estrofa  del  poema  la  negación  abre  el 

espacio  a  la  interrogación,  a  la  conjetura;  es  a  través 

de  una  conjetura  que  se  responde  la  negación:  una  negación 

en  función  de  pregunta  cuya  interrogante  es  reforzada  por 

la  duda  tal  vez.   La  ausencia  o  espacio  ausente  dejado  por 

la  negación  se  llena  por  una  conjetura  que  es  en  última 

instancia  sinónimo  de  la  posibilidad,  la  potencialidad  o 

de  la  nada. 

En  la  penúltima  estrofa  del  poema  Muerte  de  Narciso: 

.  .  .  La  nieve  que  en  los  sistros  no  penetra, 

arguye 
en  hojas,  recta  destroza  vidrio  en  el  oído, 
nidos  blancos,  en  su  centro  ya  encienden 

tibios  los  corales, 
huidos  de  los  donceles ,  en  sus  ciervos  del 

hastío  en  sus  bosques  rosados. 

la  negación  es  afirmada  por  un  antónimo  que  visualmente 
evoca  la  disolución  y  la  falta  de  dirección,  así  mismo 
abriendo  el  espacio  de  nuevo  a  la  conjetura.   En  " .  .  .Ya 
el  otoño  recorre  las  islas  no  cuidadas,  guarnecidas  / 
islas  y  aislada  paloma  muda  entre  dos  hojas  enterradas." 
(Muerte  de  Narciso) ,  el  adverbio  modifica  el  participio, 
lo  niega  y  donde  se  propone  una  restitución  del  atributo, 
el  atributo  que  es  antónimo  sólo  en  apariencia  completa 
con  más  detalle  la  descripción  aumentando  así  la  percepción 
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de  una  realidad  incompleta,  conjetural  y  mutable. 

En  la  sexta  estrofa  del  poema  Muerte  de  Narciso  a  par- 
tir del  cuarto  verso,  "...  Ecuestres  faisanes  ya  no 
advierten  mano  sin  eco,  pulso  desdoblado:  /  los  dedos  en 
inmóvil  calendario  y  el  hastío  en  su  trono  cejijunto.",  nun- 
ca se  evidencia  aquello  que  se  advierte,  ya  que  lo  que  se. 
llega  a  advertir  es  la  ausencia,  i.e.,  mano  sin  eco,  o  la 
ambivalencia,  i.e.,  pulso  desdoblado,  o  la  inercia,  i.e., 
los  dedos  en  inmóvil  calendario. 

Ausencia,  la  nada,  sustancialidad  de  la  realidad  por 
la  conjetura  o  la  ambivalencia  constituyen  el  espectrum  de 
la  existencia  dentro  del  universo  poético  lezamiano  cuya 
manifestación  y  reiteración  serán  el  trasfondo  de  su  poesía 
desde  sus  comienzos  en  1937  hasta  su  Dador  en  1960.   La 
poesía  de  Lezama  Lima  a  través  de  los  recursos  estilísticos 
que  utiliza  el  poeta  deja  entrever  aquel  plano  trascendente 
de  la  potencialidad  y  la  esencia. 

No  es,  sin  embargo,  en  la  sustancialidad  de  la  realidad 
en  lo  que  insiste  el  poeta,  sino  en  su  sustancia  conjetural, 
antitética  y  permutable,  ya  que  para  Lezama  la  imagen, 
"reminiscencia  de  la  Forma  .  .  .  quedará  siempre  como  una 
pregunta  (conjetura)  ...  y  como  la  semejanza  a  una  Forma 
esencial  es  infinita,  ...  de  cada  metamorfosis  (imagen) , 
de  cada  no  respuesta,  de  cada  súbita  unidad  de  ruptura  y  de 

interposición  .  .  .  (surge)  ...  el  ente  de  la  creación, 

2 
el  germen  sucesivo  (de  la  permutabilidad  y  de  la)  metáfora." 

Es  hacia  el  establecimiento  de  lo  irreal  y  de  lo  ausente 
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como  posibilidad  de  la  existencia  que  el  poeta  dedica  la 
mayor  parte  de  sus  recursos. 

En  " .  .  .  Mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba. / 
la  perfección  que  muere  de  rodillas  /  y  en  su  celo  se  es- 
conde y  se  divierte,"  (Muerte  de  Narciso^ ,  la  ausencia  del 
atributo  sangre  nos  empuja  hacia  la  conjetura  de  la  muerte 
que  es  ausencia  o  de  la  pureza  que  en  última  instancia  es 
la  nada.   La  preposición  sin  va  a  servir  la  misma  función 
que  el  adverbio  no:  aseverar  la  existencia  de  la  irreali- 
dad: 

Frescas  las  valvas  de  la  noche  y  límite 

airado  de  las  conchas 
en  su  cárcel  sin  sed  se  destacan  los  brazos, 
no  preguntan  corales  en  estrías  de  abejas 

y  en  secretos 
confusos  despiertan  recordando  curvos  brazos 

y  engaste  de  la  frente. 

(Muerte  de  Narciso) 
Más  adelante,  en  la  antepenúltim.a  estrofa  del  mismo 
poema,  se  evidencia  la  definición  por  la  ausencia: 

Cuerpo  del  sonido  el  enjambre  que  mudos 

pinos  claman, 
despertando  el  oleaje  en  lisas  llamaradas 

y  vuelos  sosegados, 
guiados  por  la  paloma  que  sin  ojos  chilla 
que  sin  clavel  la  frente  espejo  es  de  ondas, 

no  recuerdos. 

No  como  adjetivo  postulando  la  ausencia  de  algo  es 
un  caso  que  raramente  se  da,  a  no  ser  que  postule  la  alter- 
nativa de  una  proposición.   Sin  embargo,  en  la  poesía  de 
Lezama  el  adjetivo  negativo  en  función  de  modificación  nos 
acerca  a  la  nada:  ".  .  .  Si  la  ausencia  pregunta  con  la 
nieva  desmayada,  /  forma  en  la  pluma,  no  círculos  que  la 
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pulpa  abandona  sumergida."  (Muerte  de  Narciso) . 

El  mismo  contacto  con  la  nada,  o  con  lo  ausente  lo 
logra  el  poeta  en  el  uso  de  los  adverbios  negativos  como 
nunca :  "...  Lenta  se  forma  ola  en  la  marmórea  cavidad 
que  mira  /  por  espaldas  que  nunca  me  preguntan,  en  veneno  / 
que  nunca  se  pervierte  y  en  su  escudo  ná  potros  ivi  farsan- 
tes." (Muerte  de  Narciso) .   Así  mismo  se  evidencia  el  vacío, 
la  ausencia  en  el  uso  de  la  variante  adverbial  ni^  .  .  . 
ni. 

En  la  estrofa  siguiente  la  ausencia  es  palpable  a 
través  del  uso  del  prefijo  negativo  des-;  "...  Triste 
recorre--curva  ceñida  en  ceniciento  airón--  /  el  espacio 
que  manos  desalojan,  timbre  ausente  /  y  avivado  azafrán, 
tiernos  redobles  sus  extremos."   (Muerte  de  Narciso) . 

La  misma  técnica  se  evidencia  en  los  poemas  de  sus 

libros  posteriores.   En  Enemigo  Rumor  de  1941: 

Ahora  que  tu  voz  no  es  la  importuna  caricia 
que  presume  o  desordena  la  fijeza  de  un 

estío 
reclinado  en  la  hoja  breve  y  difícil 
o  en  un  sueño  que  la  memoria  feliz 
combaba  exactamente  en  sus  recuerdos , 
en  sus  últimas  playas  desoídas. 

("Son  Diurno")  -^ 

nunca  sabremos  qué  es  en  definitiva  la  voz,  ni  aquello 

que  se  oye. 

En  el  poema  de  la  misma  colección  "Una  oscura  pra- 

dera  me  convida  : 

Una  oscura  pradera  me  convida 
sus  manteles  estables  y  ceñidos 
giran  en  mí,  en  mi  balcón  se  aduermen. 
Dom.inan  su  extensión,  su  indefinida 
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cúpula  de  alabastro  se  recrea. 
.  .  .  Sin  sentir  que  me  llaman 
penetro  en  la  pradera  despacioso , 
ufano  en  nuevo  laberinto  derretido. 

donde  es  la  ausencia  del  llamado  y  la  levedad  de  los 

pasos  lo  que  se  evoca  a  través  de  la  negacic5n;  lo  mismo 

5 
se  evidencia  en  "Avanzan": 

Avanzan  sin  preguntar, 
auxilios,  campanillas, 
sin  farol,  sin  espuelas. 
Intratable  secreto, 
ganancias  declamadas . 
Redondear,  desaparecer, 
breve  tacto  sin  fin, 
mano  de  limites  previos 
peligros  que  la  mirada 
--argumentos--no  puede  curvar, 
distanciar,  desaparecer. 

La  negación  hace  posible  la  evocación  de  la  ausencia  a 

través  de  la  preposición  sin  y  la  desrealización  a  través 

no  sólo  de  la  preposición,  sino  también  de  los  prefijos 

que  al  negar  nos  remontan  hacia  no  sólo  la  ausencia,  sino 

también  hacia  la  infinitud. 

En  su  "Discurso  para  despertar  a  las  hilanderas"': 

.  .  .  Oro  peinado,  peine  mojado  en  aguamar 
de  risa  en  las  salinas,  en  el  no  oído 
nardo  despierto  en  cabeceo  arenoso 
y  testa  truncada  en  flor  de  la  marea. 

que  equivale  a  la  percepción  de  la  realidad  irrealizada  del 

silencio  del  nardo,  se  evidencia  el  mismo  rasgo. 

De  nuevo  se  niega  la  presencia  del  sonido  que  sin  embargo 

7 
se  presiente  en  "Se  te  escapa  entre  alondras": 

Se  te  escapa  entre  alondras  el  ruido  de 

sienes 
para  el  agua  desoída  en  las  primeras  horas 
que  existen  o  no  existen  pero  siempre  aletean 
buscando  la  compuerta  de  un  ruido  virado 
por  el  exceso  de  trabajo,  por  la  risa. 

~   8 
En  "Figuras  del  sueno"   es  quizás  la  negación  la  ausencia 
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más  presente  del  poema: 


.  .  .  ¿Comprendes  la  mano  alzada 
— flor  de  hilo  y  de  venas 
la  propia  pertenencia  real-- 
y  el  diapasón  sin  eco?.  .  . 

IV 

No  es  aquí. 

Cae  columna  hirviendo. 
Lo  que  me  preocupa 
falta.  .  . 

V 

Ni  el  rostro  pregunta 

ni  el  espejo  contesta.  .  . 

VI 

No  era  que  ya  el  ritmo 

del  almendro  fuera  cítara  al  sonido. 

Por  mi  lado  pasaba, 

sin  saberlo, 

una  escala  de  arenas 

--tiempo  inapreciable-- 

donde  los  colores 

juegan  sus  sonidos 

y  se  adormecen 

en  marfil  extendido. 

No  era  .  .  . 

9 
Entre  los  "Sonetos  a  la  Virgen"   que  forman  la  segunda 

parte  de  la  colección  de  poemas  de  Enemigo  Rumor,  "Ultim.o 

Deseo" ,  es  tal  vez  el  único  caso  en  que  el  poeta  llama  a  la 

ausencia  por  su  nombre  y  le  da  sustancialidad : 

De  la  fe  que  de  la  nada  brota 

y  de  la  nada  que  en  la  fe  hace  espino 

ileso  salto  de  mágica  pelota 

que  paga  en  sangre  el  buen  camino  .  .  . 

En  el  soneto  cuarto  de  "Invisible  rumor"    que  es  el 

nombre  de  un  grupo  de  seis  sonetos  en  la  misma  sección  de 

Enemiao  Rumor: 
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Desdicha  de  la  luz  la  voz  se  alzaba 

embistiendo  mi  escasa  negativa, 

que  cuando  más  el  ceno  se  negaba, 

más  huellas  de  la  oscura  fugitiva  .  .  . 

el  poeta  parece  insistir  en  su  intento  de  apresar  la  ausencia 

a  través  de  la  negación. 

La  tercera  parte  de  esta  colección  de  poemas  es  "Único 

rumor"  y  en  el  poema  "Un  puente,  un  gran  puente"    es  el  verso 

".  .  .un  puente,  un  gran  puente  que  no  se  le  ve"  el  verso  que 

reiteradamente  se  manifiesta  al  inicio  de  cada  una  de  las 

estrofas  del  poema: 

En  medio  de  las  aguas  congeladas  o  hirvientes, 

un  puente,  un  gran  puente  que  no  se  le  ve, 

pero  que  anda  sobre  su  propia  obra  manuscrita,  .  .  . 

Un  puente,  un  gran  puente  que  no  se  le  ve 

un  puente  que  transportaba  borrachos.  .  . 

Un  punente,  un  gran  puente,  pero  he  ahí  que 

no  se  le  ve, 
sus  armaduras  de  color  de  miel,  pueden  ser 

las  vísperas  sicilianas  .  .  . 
Pero  las  espaldas  del  gran  puente  no  pueden 

oir  lo  que  yo  digo:  .  .  . 
Un  puente,  un  gran  puente,  no  se  le  ve, 
sus  aguas  hirvientes,  congeladas, 
rebotan  contra  la  última  pared  defensiva 
y  raptan  la  testa  y  la  única  voz 
vuelve  a  pasar  el  puente,  com.o  el  rey  ciego 
que  ignora  que  ha  sido  destronado 
y  muere  cosido  suavemente  a  la  fidelidad 

nocturna.   .  .  • 

En  Aventuras  sigilosas,  colección  de  poemas  de  1945, 

12 
en  el  poema  "El  puerto"    constituye  la  negación  ya  símbolo 

por  su  reiteración: 

Sentado  sobre  ese  mantel  quiere  rehusar, 
su  cabeza  no  declina  el  vaivén 
de  un  oleaje  que  va  plegando  la  orquesta 
que  sabe  colocarse  detrás  de  un  árbol  o 

del  hombre  despedido 
por  la  misma  pregunta  entornada  en  la 

adolescencia . 
Un  cordel  apretado  en  seguimiento  de  una 

roca  que  fija; 
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el  cordel  atensado  como  una  espalda  cuando 

alguien  la  pisa, 
une  el  barco  cambiado  de  colores  con  la 

orilla  nocharniega: 
un  sapo  pinchado  en  su  centro,  un  escualo 

que  se  pega  con  una  encina  submarina. 

La  insistencia  en  la  negación  llegando  al  neologismo 
nocharniega,  es  signo  y  designio  de  la  poesía  lezamiana. 

La  segunda  parte  de  su  libro  La  fijeza  de  1949  contiene 
una  serie  de  poemas  en  prosa  que  son  pequeños  ensayos  sobre 
temas  que  han  venido  surgiendo  a  través  de  la  obra  poética 

de  Lezama  Lima.   En  el  que  lleva  por  título  "Muerte  del 

13 

Tiempo"    el  poete  elabora  los  conceptos  del  vacío,  de  la 

ausencia  y  de  la  negación,  conceptos  por  demás  fundamenta- 
les al  barroco,  como  se  verá  más  adelante  en  el  capítulo  que 
trata  sobre  el  barroco: 

En  el  vacío  la  velocidad  no  osa  compararse, 
puede  acariciar  el  infinito.   Así  el  vacío 
queda  definido  e  inerte  como  mundo  de  la  no 
resistencia.   También  el  vacío  envía  su  pri- 
mera  grafía  negativa  para  quedar  como  el  no 
aire.   El  aire  que  acostumbrábamos  sentir 
¿ver? :  suave  como  lámina  de  cristal,  duro  como 
invisible  desperezar  del  no  existir  del  vacío 
absoluto,  no  puede  haber  un  infinito 
desligado  de  la  sustancia  divisible. 

Este  trozo  poético  es  hasta  cierto  punto  una  confirmación 

de  la  técnica  de  la  negación  como  identificación  de  la  in- 

sustancialidad,  nótese  cómo  cobra  nueva  carga  la  palabra 

infinito,  la  atención  al  prefijo  negativo  llena  su  cometido. 

En  Dador,  última  colección  de  poemas  publicada  en  1950, 

la  presencia  de  la  negación  queda  atenuada  por  la  opción  en 

la  estructura  no  .  .  .  sino.   En  "Para  llegar  a  la  Montego 

Bay":^"^ 
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,  .  .  Para  llegar  a  Montego  Bay, 

el  oscuro  furor  adolescente  escondía  sus 

flechas , 
y  no  el  retiramiento  de  participar  en  la 

ausencia, 
sino  el  aposentarse  en  el  escarbar  y  el 

agujero  .  .  . 
Y  no  el  traspaso  de  la  agujeta  cenital, 

sino  el  manteo 
de  ir  recubriendo  el  ciruelo  con  la  otra 

carne  lunar, 
cuando  vamos  reclamando  el  hueso  del  almendro, 
el  ramaje  que  nos  indica  la  aleluya  de  la  flor, 
sino  la  miel  avanzando  por  el  secreto  de  los 
pistilos  y  cristalizando  en  terrones  para  el 

goce  en  la  glorieta 
y  en  el  despertar  de  un  número  lo  entreabren 
en  las  risotadas  o  en  los  siete  ríos  tirados 
por  una  pareja  de  bueyes.   .  .  . 

La  fórmula  no  .  .  .  sino  (y)  logra  la  integración  del  sig- 
nificante y  del  significado  dándole  sustancialidad  a  la 
realidad.   Es  en  el  primer  plano  de  la  realidad,  en  el  del 
significante,  donde  las  conjeturas  y  las  antítesis  deleitan, 
aunque  también  a  través  de  esas  conjeturas  y  antítesis  se 
entreve  el  abismo  del  vacío,  ya  que  la  realidad  sustanciada 
del  significado  fluctúa  y  se  permuta. 

La  conjunción  disyuntiva  o 
La  conjunción  disyuntiva  o  tiene  como  función  prin- 
cipal la  de  ofrecer  una  alternativa  entre  dos  o  más  ele- 
mentos por  uno  de  los  cuales  hay  que  optar.   La  disyunción 
es  por  consiguiente,  sinónimo  de  exclusión,  de  desunión  y 
de  multiplicidad.   La  disyunción  como  recurso  sintáctico 
recurrente  en  la  obra  poética  de  Lezama  apunta  hacia  una 
suspensión  momentánea  tanto  perceptual  como  de  concepto. 
Es  a  través  de  esa  suspensión  momentánea  que  el  poeta  deja 
entrever  una  vez  más  el  espacio  abismal  de  la  nada.   En 
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15 
la  primera  estrofa  de  Muerte  de  Narciso;    "Dánae  teje 

el  tiempo  dorado  por  el  Nilo,  /  envolviendo  los  labios 
que  pasaban  /  entre  labios  y  vuelos  desligados .  /   La  mano 
o  el  labio  o  el  pájaro  nevaban  .  ,  .",  esa  pausa  o  inter- 
valo, esa  interrupción  o  retraso  en  la  lectura  del  cuarto 
verso,  reminiscente  del  picado  musical  donde  en  una  serie 
de  notas  el  sonido  es  interrumpido  momentáneamente,  sugiere 
no  solamente  el  silencio,  sino  también  la  ausencia.   Es 
igualmente  significativo  el  hecho  que  el  verbo  desligar  en 
su  acepción  musical  es  sinónimo  de  picar.   La  función  de 
la  antítesis  envolver  /  desligar  será  tratada  más  adelante 
como  ejemplo  de  la  tendencia  hacia  la  disolución  o  la 
fluidez  en  la  poesía  de  Lezama  Lima,  rasgo  por  demás  barroco. 
Valga  sólo,  por  lo  tanto,  la  observación  hecha  con  respecto 
a  la  conjunción  disyuntiva  y  al  hecho  de  que  esta  conjunción 
casi  invariablemente  actúa  en  función  de  desunión  o  exclu- 
sión de  dos  o  más  elementos. 

La  conjunción  disyuntiva,  sin  embargo,  es  así  mismo 
unitiva  en  su  función  de  señalar  la  alternativa  donde  la 
exclusión  se  atenúa  para  sugerir  una  suceción,  una  alter- 
nancia y  una  multiplicidad  (rasgos  del  barroco)  donde  los 
elementos  así  conjugados  son  incluidos  como  posibilidades. 
Es  a  través  del  uso  de  este  recurso  que  el  poeta  logra  la 
unión  de  elementos  que  resultan  disgregados  tan  sólo  en 
apariencia  y  cuya  antítesis  queda  resuelta.   Así  en  Muerte 
de  Narciso :  "...  Desde  ayer  las  preguntas  se  divierten 
o  se  cierran  /  al  impulso  de  frutos  polvorosos  o  de  islas 
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donde  acampan  /  los  tesoros  que  la  rabia  esparce,  adula 
o  reconviene  .  .  . " ,  la  oposición  entre  divertir  y  cerrar 
que  es  la  de  alejar  y  acercar  respectivaiTcente  se  convierte 
no  en  exclusión  sino  en  alternancia  especialmente  si  se 
considera  el  contexto  temporal  "desde  ayer",  cuya  conti- 
nuidad y  duración  refuerzan  el  uso  de  la  conjunción  logra 
establecer  no  sólo  una  ambivalencia  con  respecto  a  la  rea- 
lidad, rasgo  por  demás  barroco,  sino  también  una  totalidad 
y  a  la  vez  deja  entrever  la  ausencia,  la  nada. 

La  ambivalencia  de  la  realidad  queda  traducida  a  la 
embivalencia  de  la  imagen.   En  "Una  oscura  pradera  me  con- 
vida"    en  la  colección  Enemigo  rumor:  "...  Una  oscura 
pradera  va  pasando.  /  Entre  los  dos,  viento  o  fino  papel,  / 
el  viento,  herido  viento  de  esta  muerte  /  mágica,  una  y 
despedida.  /  Un  pájaro  y  otro  ya  no  tiemblan  .  .  ."la  con- 
junción o  une  los  elementos  reales  y  los  elementos  evocados 
de  la  imagen:  viento  /  papel.   El  elemento  real  viento  queda 
a  su  vez  desrealizado  al  ser  llevado  por  la  causalidad  me- 
tafórica a  convertirse  en  el  "herido  viento  de  esta  muerte 
mágica",  donde  se  evidencia  el  viento  como   muerte.   La 
conjunción  o  tiene,  por  consiguiente  la  función  de  unir  la 
sustancia  con  la  irrealidad.   Así  queda  allanado  el  camino 
para  considerar  el  ejemplo  de  "Se  te  escapa  entre  alondras", 
poema  de  la  misma  colección: 

Se  te  escapa  entre  alondras  el  ruido  de  sienes 
para  el  agua  desoída  en  las  primeras  horas 
que  existen  o  no  existen  pero  siempre  aletean 
buscando  la  compuerta  de  un  ruido  virado 
por  el  exceso  de  trabajo,  por  la  risa. 
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Que  existen  o  no  existen 
si  tu  fueras  el  primero 
a  cazar  en  la  nieve 
los  insectos  sin  ojos 
que  ruedan  por  la  nieve. 

donde  la  no  existencia  cobra  sustancia  al  concebirse  en 

potencia  de  realización  por  la  disyuntiva  o. 

18 
En  "Éxtasis  de  la  sustancia  destruida",    poema  en 

prosa  o  ejemplo  de  prosa  poética  de  la  colección  La  fijeza 

sugiere  Lezama  Lima: 

Destroza  el  cuerpo  y  el  signo  su  oquedad 
para  lograr  la  reminiscencia  de  su  transparencia. 
Destruye  la  relación  inversa  de  unidad  y  sustancia, 
del  número  y  de  la  cosa  sensible,  resuelta  en  la 
figura  desprendida  por  el  éxtasis  de  la  parti- 
cipación en  lo  homogéneo  .  .  .  Paraíso  (éxtasis 
de  participación  en  lo  homogéneo,  intemporali- 
dad  .  .  . 

La  cópula 

Cópula  es  toda  palabra  que  sirve  para  unir  dos  términos 
de  una  frase  o  dos  frases.   El  verbo  copulativo  es  el  que 
sirve  de  nexo  entre  el  sujeto  y  el  atributo;  su  función  es 
la  de  establecer  una  equivalencia  entre  estos  elementos 
reafirmando  no  sólo  la  sustancialidad  del  sujeto  a  través 
del  atributo,  sino  también  sustanciando  el  atributo  en  su 
función  complementaria  con  respecto  al  sujeto. 

En  la  poesía  de  Lezama  Lima  la  ausencia  casi  total  del 
verbo  copulativo  es  significativa,  pero  es  aún  más  signi- 
ficativa para  los  propósitos  de  este  estudio  la  utilización 
de  la  cópula  ser  en  función  de  establecer  una  equivalencia 
entre  los  elementos  reales  y  evocados  de  la  imagen,  pues 
de  ese  modo  se  lobra  la  afirm.ación  y  la  sustancialización 
de  la  irrealidad.   Se  utiliza  aquí  la  terminología  de 
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Dámaso  Alosnso,  para  quien  la  "imagen"  es  "la  relación 
poética  establecida  entre  elementos  reales  e  irreales, 
cuando  unos  y  otros  están  expresos,"  y  la  metáfora  es '"la 

palabra  que  designa  los  elementos  irreales  de  la  imagen 

19 
cuando  los  reales  quedan  tácitos." 

La  palabra  imagen  quiere  decir  una  reproducción  mental, 

la  memoria  de  una  experiencia  sensorial  o  perceptual,  no 

necesariamente  visual.   I.  A.  Richards  arguye  que: 

.  .  .  lo  que  le  da  a  una  imagen  eficacia  no 
es  tanto  su  vividez  como  imagen  como  su 
carácter  de  ocurrencia  mental  peculiarmente 
conectada  a  las  sensaciones.   Su  eficacia 

una  repre- 


proviene  de  ser  una  reliquia  y  i 
sentación  de  las  sensaciones.^^ 


Coinciden  I.  A.  Richards  y  Lezama  Lima  en  suterir  que 
es  la  imagen  reminscencia . 

En  el  mundo  griego,  dice  Lezama,  "parecía  lograrse  la 

antítesis  entre  causalidad  y  metamorfosis: 

.  .  .  la  causalidad  aparece  allí  como  una 
sucesión  de  la  visibilidad.   Las  metamor- 
fosis se  sumergen  en  los  rápidos  de  las 
oscuras  aguas  somníferas  .  .  .  esa  causa- 
lidad, aunque  ofrecía  también  una  cpausalidad 
no  era  regida  por  la  visibilidad. 

Trasladada  la  antítesis,  causalidad  y  metamorfosis  al  mundo 

griego  de  la  poiesis ,  agrega: 

.  .  .  la  causalidad  parecía  convertida  en 
sustitución  (o  metáfora)  y  la  metamorfosis 
en  imagen.   La  condición  para  que  ese  re- 
emplazo se  verificara  era  que  esa  metamor- 
fosis (imagen)  o  sustitución  (metáfora)  se 
redujesen  a  su  identidad  respectivam.ente .  22 

Es  por  lo  tanto  la  imagen  la  que  emerge,  la  que  irrumpe 

en  causalidades  metafóricas: 
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.  .  .  tratamos  de  precisar  cuándo  asumimos 
la  poesía,  su  primer  pelda-~o,  se  nos  rega- 
laría la  imagen  de  una  primera  irrupción  en 
la  otra  causalidad,  la  de  la  poesía,  la  cual 
puede  ser  brusca  u  ondulante  o  persuasiva  y 
terrible,  pero  ya  una  vez  en  esta  región  de 
la  otra  causalidad,  se  gana  después  una  pro- 
longada duración  que  va  creando  sus  nudos  o 
metáforas  causales. 23 

Wellek  y  Warren,  en  Theory  of  Literature,  sugieren,  como 

24 
Lezama,  que  "la  imagen  es  la  unidad  tropológlca  más  amplia" 

de  la  cual  la  metáfora  y  el  símbolo  son  variedades  especia- 
les.  "Pero,  tan  pronto  como  la  imagen  traspasa  los  límites 
de  la  descripción,  lo  cual  sucede  con  gran  frecuencia,  y 
se  refiere  a  otra  cosa  o  la  sustituye  entra  en  el  reino  de 
la  metáfora."   Es  decir,  "ya  no  encierra  una  im.agen  pura- 
mente objetiva,  sino  que  encarna  una  analogía,  una  compara- 

25 
ción,  una  doble  visión  o  una  proyección  animística."     Es 

precisamente  esta  doble  visión,  o  la  visión  de  lo  otro,  o 

de  la  otra  realidad  lo  que  queda  establecido  con  la  irrupción 

en  Muerte  de  Narciso  de  la  estrofa  últim>a:  "Narciso,  Narciso. 

Las  astas  del  ciervo  asesinado  son  peces,  son  llamas,  son 

2  fi 

flautas,  son  dedos  mordisqueados."   ,  donde  la  manifesta- 
ción anafórica  de  la  cópula  precedida  de  su  casi  total 
ausencia  en  el  poema,  logra  que  el  foco  de  atención  se 
desplace  hacia  la  metáfora.   Es  curioso  que  en  esta  misma 
estrofa  no  vuelva  a  m.anifestarse  la  cópula  ser;  sin  embar- 
go, se  utiliza  la  cópula  como  principio  subyacente  en  el 
uso  de  reptan  y  más  adelante  a  través  de  la  yuxtaposición 
de  "causalidades  metafóricas"  o  como  anteriormente  en  re- 
lación al  espejo: 
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.  .  .  Narciso,  Narciso.   Los  cabellos  guiando 

florentinos  reptan  perfiles, 
labios  sus  rutas,  llamas  tristes  las  olas 

mordiendo  sus  caderas. 
Pez  del  frío  verde  el  aire  en  el  espejo 

sin  estrías,  racimo  de  palomas 
ocultas  en  la  garganta  muerta:  hija  de  la 

flecha  y  de  los  cisnes. 

Según  Saúl  Yurkievich,  Lezama  "Con  su  omnipotencia  analó- 
gica avanza  hacia  la  imagen,  fija  y  unitiva,  que  repre-senta 
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la  realidad  de  lo  invisible." 

Aunque  el  simbolismo  del  espejo  en  la  poesía  de  Lezama 
Lima  será  discutido  más  adelante,  la  copula  aparece  utiliza- 
da de  otra  forma  solamente  en  relación  al  espejo  en  Muerte 

2  8 

de  Narciso: 

.  .  .  ¿No  es  la  curva  corintia  traición  de 
confitados  mirabeles 

que  el  espejo  reúne  o  navega,  ciego  desterrado? 

.  .  .  Polvos  de  luna  y  húmeda  tierra,  el  per- 
fil gajado  en  la  nube  que  es  espejo. 

.  .  .  que  sin  clavel  la  frente  espejo  es  de 
ondas ,  no  recuerdos . 

.  .  .  que  coloreado  espejo  sombra  es  del  recuer- 
do y  minuto  del  silencio  .  .  . 

Habría  que  aclarar,  sin  embargo,  que  el  espejo  es  en 
la  simbología  tradicional  un  símbolo  de  ambivalencia  con 
respecto  a  la  realidad  y  que  en  el  caso  de  la  poesía  leza- 
miana  se  utiliza  en  función  de  esa  ambivalencia:  realidad  / 
otredad.   El  espejo  en  la  poética  de  Lezama  es  testigo  de 
la  otredad  y  llega  a  simbolizarla.   Así  en  Paradiso  des- 
cribe el  poeta  la  escena  del  Coronel  delante  del  espajo: 

La  niebla  cerrada  en  un  azul  nebuloso,  de 
principios  del  munco,  impedía  los  avances 
de  la  imagen.   Creyó  ser  víctima  de  un  con- 
juro.  Con  la  toalla  limpió  la  niebla  del 
espejo ,  pero  tambpoco  pudo  detener  la  imagen 
en  el  juego  reproductor.   Avanzaba  la  toalla 
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de  derecha  a  izquierda  y  aún  no  había  llegado 
a  sus  bordes,  volvía  la  niebla  a  cubrir  el 
espejo.   A  través  de  ese  primer  terror  que 
había  sentido  en  su  primera  mañana  mejicana, 
aquella  tierra  parecía  querer  entreabrir  para 
él    su  misterio  y  su  conjuro  ...  Se  entre- 
abría,  pero  no  se  entregaba. '^^ 

La  realidad  de  lo  invisible  se  ve  afirmada  reiteradam.ente  a 

través  de  toda  su  obra  por  medio  del  espejo  que  llega  hasta 

personalizarse  como  se  verá. 

Sin  embargo,  la  cópula  en  su  función  de  desplazar  el 

foco  de  atención  hacia  la  irrealidad  /  otredad  continúa  en 

"Son  Diurno' 
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.  .  .  ¿Dónde  está  lo  que  tu  mano  prevenía 

y  tu  respiración  aconsejaba? 

Huida  en  sus  desdenes  calcinado 

son  ya  otra  concha , 

otra  palabra  de  difícil  sombra  .  .  . 

(Enemigo  rumor) 

31 
En  el  "Discurso  para  despertar  a  las  hilanderas"    la 

cópula  se  utiliza  como  afirmación  de  la  otredad: 

.  .  .  Escalinata  es  la  sal,  hacia  la  luna  no 

pregunta,  no  despierta, 
y  el  jacinto  enterrado  y  el  sollozo  del 

■  pájaro  leves  vienen 
hilo  tras  hilo  hasta  el  cartílago  de  la  más 

fría  anémona 
que  toca  y  devuelve  la  testa  truncada  en  flor 

de  la  marea. 

(Enemigo  rumor) 
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En  "San  Juan  de  Patmos  ante  la  Puerta  Latina  , 

".  .  .  San  Juan  cree  que  el  destierro  es  una  caverna  /  pero 
es  que  está  sintiendo  en  una  noche  invisible  /  que  su  madre 

está  en  una  caverna." 

33 

Se  corrobora  en  "Llamado  del  deseoso"    de  la  colección 

Aventuras  sigilosas  el  uso  de'  la  cópula  en  función  de 
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afirmar  la  otredad  en  cuanto  el  verbo  copulativo  se  rela- 
ciona al  concepto  de  ausencia: 

.  .  .  Deseoso  es  aquel  que  huye  de  su  madre. 
Despedirse  es  cultivar  un  rocío  para  unirlo 

con  la  secularidad  de  la  saliva. 
.  .  .  Deseoso  es  dejar  de  ver  a  su  madre. 
Es  la  ausencia  del  sucedido  de  un  día  que 

se  prolonga 
y  es^  a  la  noche  que  esa  ausencia  se  va 

ahogando  como  un  cuchillo. 

34 
En  "Encuentro  con  el  falso"    de  la  mism.a  colección 

se  asocia  el  uso  de  la  cópula  con  el  atributo  que  es  false- 
dad o  mentira.   Es  este  uno  de  los  pocos  casos  en  que  el 
verso  es  usado  en  primera  persona: 

Si  al  caminar  el  hijo  vuelve  como  una  piedra 

al  arco  en  flor. 
Si  se  camina,  alguien  se  cuelga:  yo  soy  su 

hijo  ... 
Lo  que  desciende,  de  escala  a  oscuro,  las 

sanguijuelas  con  las  pezañas  am.oratadas, 
se  va  trazando  un  humor  vitreo  que  desconfía 
del  cristal  doble  de  la  mentira 
del  que  pasea  y  del  que  cuelga,  como  una 

percha  en  la  obra  muerta,  a  la  mentira 

del  que  pasea. 
No  soy,  pero  yo  digo  que  soy  su  hijo,  pero 

me  cuelgo  y  la  risota  tiesa  y  marina. 

(Aventuras  sigilosas) 
La  cópula  usada  en  el  modo  subjuntivo  conlleva  la  mis- 
ma función  de  evocar  la  conjetura  que  en  última  instancia 
es  sinónimo  de  posibilidad  o  más  bien  de  potencialidad  con 
respecto  a  la  realidad.   La  especulación  metafísica  sitúa 
a  la  potencialidad  en  el  plano  de  la  no  existencia,  de  la 
irrealidad,  de  la  nada.   En  "Los  ojos  del  río  tinto"  de 
la  colección  La  fijeza: 

III 

.  .  •  Una  ráfaga  de  hiél  cae  sobre  el  mar, 

más  corpulenta  que  mi  angustia  de  hilaza  mortal. 
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como  gotas  que  fuesen  pájaros 

y  pájaros  que  fuesen  gotas  sobre  el  mar. 

En  su  poema  "Para  Raúl  Milián"  de  la  colección  Dador,  de 
nuevo  aparece  la  cópula  subyacente  con  respecto  a  la  poten- 
cialidad : 

El  polen  es^  un  ente, 
potens  el  dicotiledón. 
Reverso  del  poniente, 
chupa  azul  el  terrón. 

Persona 

En  su  análisis  de  "Le  Chant  de  Maldoror",  Julia  Kris- 
teva  comenta  sobre  la  alternancia  de  pronombres  personales 
en  el  poema  de  Lautréamont  y  sutiere,  entre  otras  consi- 
deraciones, que  los  pronombres  personales  son:  "lieux 
pontuels  dans  un  preces,  space  d ' un  fluxe,  prósence 
momentáneo  dans  l'usage  normatif  du  langage,"    y  agrega 
con  respecto  al  significado  de  los  pronombres:   "La  subjec- 
tivité  se  laisse  localisee  un  instant  dans  un  pronom  que, 

sans  etre  isolée  en  soi,  maintient  des  rélations  définies 

"36 

avec  les  autres. 

Asumiendo  que  como  eje  del  enunciado  subjetivo  esté 

la  primera  persona  del  singular,  esta  primera  persona  no 

es  delineable  sino  en  oposición  a  la  segunda  persona  o  tú. 

Al  respecto  sugiere  Kristeva: 

.  .  .  Du  point  de  vue  de  cette  instantanéité 
de  la  subjectivité  dans  l'usage  normatif 
du  langage,  l'ego  toujours  transcendant  et 
surplombant  l'alocution,  ne  s'isole  que 
s'opposant  a  tu.   Cette  polarite  asimótrique 
fonde  la  dialéctique  de  la  communication  et 
permet  de  situer  comme  un  tiers,  en  dehors 
de  la  locution,  une  troisieme  personne,  une 
non-personne ,  inclue  un  instant  dans  le 
discours  de  je.-^' 
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De  acuerdo  con  Lázaro  Carreter,  la  persona  es  una  ca- 
tegoría gramatical  común  al  pronombre  y  al  verbo:  "Tiene 
la  misión  de  señalar  si  el  proceso  verbal  es  ejecutado  por 

el  que  habla  (primera  persona)  o  por  el  que  escucha  (se- 

3  8 
gunda  persona) . "     Con  respecto  a  la  tercera  persona  agre- 
ga: "Según  la  gramática  tradicional  hay  una  tercera  persona 
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que  corresponde  a  la  persona  o  cosa  de  quien  se  habla." 

Aquí  es  importante  anotar  que  "la  palabra  persona  se  utiliza 
por  los  intérpretes  de  la  literatura  como  parte  de  un  es- 
fuerzo de  clarificar  la  relación  entre  el  escritor — la  per- 
sona  histórica--y  los  personajes  que  crea. 

La  "non-personne"  de  Kristeva  se  la  atribuye  Lázaro 
Carreter  a  E.  Benveniste,  que  ha  mostrado  según  Carreter, 
la  falsedad  del  planteamiento  de  la  gramática  tradicional 
según  el  cual  existe  una  tercera  persona,  señalando  que 
"por  tercera  persona  debemos  entender  lo  que  está  fuera  de 

yo  y  tú;  él  comporta  una  indicación  del  enunciado  sobre 

41 
alguien  o  algo,  pero  no  referido  a  una  persona  específica." 

Para  Benveniste  la  tercera  persona  no  es  una  persona,  es 

la  forma  verbal  que  tiene  por  función  expresar  la  no-persona. 

Así  se  explica,  según  Carreter,  su  "empleo  en  verbos,  no 

42 
personales  (truena,  llueve) . 

La  abundante  alternancia  de  sujetos,  embragadores  o 

shifters  que  se  observan  en  el  poema  de  Lautréamont,  que  es 

una  unidad  poética,  no  aparece  como  tal  en  la  poesía  de 

Lezama  Lima.   El  yo  poético  de  Lezama  tiene  un  desdoble 

más  tradicional:  se  manifiesta  sin  violentar  las  unidades 
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gramaticales  de  concordancia  entre  verbo  y  suheto.   Ese 
desdoblamiento  ocurre  a  lo  largo  de  los  poemas  individua- 
les concebidos  como  unidades  poéticas,  o  aparecen  como 
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incursiones  de  voces  en  un  mismo  poema.     En  este  sentido 

se  asemeja  más  su  uso  al  concepto  griego  de  persona  como 

máscara  o  de  persona  como  representación  más  que  como  autor  / 

hablante.   El  cambio  de  voz  se  hace  evidente  en  la  irrupción 

de  Muerte  de  Narciso:  "Narciso,  Narciso  ..." 

En  la  poesía  de  Lezama  predomina  el  verbo  conjugado  en 
la  tercera  persona  del  singular.   Son  raros  los  poemas  en 
que  aparece  el  verbo  conjugado  en  la  primera  persona  del 
singular.   Pocas  veces  se  utilizan  los  pronombres,  con  la 
excepación  de  tú.   Habría  que  subrayar  que  el  tiempo  verbal 
que  predomina  en  la  poesía  de  Lezama  es  el  imperfecto  del 
indicativo  como  vimos  anteriormente;  el  imperfecto  del  in- 
dicativo tiene  la  característica  en  español  de  que  el  verbo 
conjugado  en  primera  persona  es  morfológicamente  idéntico 
al  verbo  conjugado  en  tercera  persona  del  singular  en  las 
tres  conjugaciones. 

La  primera  persona,  el  ego  poético,  se  esconde  en  la 
poesía  de  Lezama  a  través  de  la  utilización  del  imperfecto: 
tiempo  de  la  eternidad.   Aparece  utilizada  en  relación  al 
verbo,  estar,  como  "estoy"  a  exclusión  del  verbo  ser,  como 
en  soy.   Son  ineludibles  las  asociaciones  del  verbo  estar 
a  lo  concreto  y  a  lo  físico,  a  lo  que  comunmente  asociamos 
con  la  existencia  y  con  el  plano  más  tangible  de  la  reali- 
dad.  En  el  lenguaje  la  cópula  ser  nos  refiere  a  un  plano 
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más  esencial  de  la  existencia,  a  aquello  que  es  inherente 
y  consubstancial.   En  la  poesía  de  Lezama  el  verbo  ser  se 
asocia  solamente  al  plano  metafórico  como  se  vio  en  la 
sección  que  trata  de  la  cópula  en  Muerte  de  Narciso  y  demás 
poemas.   En  ese  sentido  esencializa  una  otradad,  otro  plano, 
otro  nivel  de  significado  y  por  ende  referente  de  una  reali- 
dad que  podríam.os  suponer  metafísica. 

Con  el  uso  del  verbo  estar  en  primera  persona,  estoy 

44 
en  el  soneto  "Ahora  que  estoy"    de  Enemigo  rumor,  queda 

establecida  la  primera  persona  en  un  estar  enajenado,  violen- 
to, opresivo,  escindido:  "Ahora  que  estoy,  golpeo,  no  me 
siento  /  rompo  de  nuevo  la  armadura  hendida  /  empiezo  fal- 
seando mi  lamento,  /  concluyo  durmiéndome  en  la  herida,  .  .  ,' 
Tal  vez  la  violencia  y  escición  de  la  existencia  concreta  y 
real  de  la  persona  sirva  de  centro  irrusorio  para  el  vértigo 
y  sobreabundancia  creativa  de  una  realidad  otra,  que  si  no 
aparece  escindida,  sí  se  manifiesta  violenta,  disuelta  en 
perpetua  mutación  y  dinamismo.   Las  imágenes  de  dispersión, 
de  mutabilidad,  de  disolución  y  de  voraz  creación,  serán 
estudiadas  más  adelante  como  rasgos  del  barroco  lezamiano. 
En  los  poemas  donde  se  utiliza  la  primera  persona  con 

otros  verbos,  la  misma  imagen  de  dispersión  se  manifiesta. 

45 
En  "Un  puente,  un  gran  puente"    de  Enemigo  rumor,  de  nuevo 

el  verbo  estar  en  la  primera  persona  es  asociado  a  "golpear" 

y  de  nuevo  el  "dormir"  aparece  com.o  desenlace:   "Dormir  como 

en  la  muerte:   porque  saben  que  estoy  allí  /  y  paseo  mi  ca- 
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beza  golpeada,  /  y  los  escuadrones  inmutables  exclaman:  /  es 
un  tambor  batiente,  perdimos  la  bandera  favorita  de  m.i  novia,  / 
esta  noche  quiero  quedarme  dormido  agujereando  sábanas."   Las 
alusiones  sexuales  no  se  nos  escapan  como  tampoco  la  auto- 
imprecación  procedente  de  la  culpa  por  la  penetración  y  el 
coito.   No  es  liberación  para  el  poeta  el  acto  sexual,  se 
manifiesta  más  bien  como  un  acto  alienante:   en  versos  ante- 
riores de  esta  misma  estrofa  se  alude  también  a  las  "armadu- 
ras".  En  "Ahora  que  estoy"  se  alude  a  "la  armadura  hendida" 
y  en  "Un  gran  puente  .  .  .",  las  "armaduras"  son  "del  color 
de  miel".   Las  "armaduras  que  cubren  y  protegen  el  cuerpo, 
también  lo  aprisionan,  lo  esconden,  y  lo  separan.   La 
sinécdoque  y  su  asociación  a  la  primera  persona  del  singular 
producen  un  efecto  de  extrañamiento,  de  distanciamiento ,  de 
rechazo  de  la  realidad  externa  y  el  deseo  de  escaparse  de  ella. 
Si  el  poeta  se  escapa  de  la  realidad,  ¿dónde  entonces  se  sitúa 
su  persona?   Tendríamos  que  concluir  que  ese  ego  poético  ena- 
jenado se  dirige  hacia  la  irrealidad  y  hacia  la  fantasía. 
El  ego  poético  enajenado  que  se  dirige  hacia  la  fantasía,  que 
se  proyecta  en  imágenes  de  asociaciones  sorpresivas,  va  a 
desvelar  con  sus  asociaciones  y  metáforas  los  grandes  recep- 
táculos de  las  potencialidades  arquetípicas  del  inconscien- 
te colectivo.   Una  de  las  manifestaciones  arquetípicas  del 
inconsciente  se  relaciona  con  el  concepto  de  "ánima".   Este 
arquetipo  se  manifiesta  según  Kristeva  en  la  invocación  del 
pronombre  tú.   El  ego  desdoblado,  según  Jung  puede  ser  ven- 
cido, e  inclusive  suplantado  por  cualquiera  de  estas  mani- 
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festaciones  del  inconsciente  de  las  cuales  el  ánima  es  una 
de  ellas. 

El  "ánima",  arquetipo  que  incluye  las  potencialidades 
de  lo  femenino,  ese  tú  de  Kristeva,  se  m.anifiesta  precisa- 
mente en  la  poesía  de  Lezama  en  el  poema  de  Enemigo  rumor; 
"Ah,  que  tú  escapes"   .   Después  de  Muerte  de  Narciso  donde 
el  tú,  nunca  expresado  como  tal,  pero  implicado  en  el  voca- 
tivo desdoblante:   "Narciso,  Narciso  .  .  . " ,  en  evocación  y 
realización  de  la  otredad,  queda  directamente  expresado  en 
un  tú  femenino  en  el  segundo  poema  de  la  colección  poemática 
lezamiana:   "Ah,  mi  amiga  .  .  .".   El  uso  del  pronombre  tú  en 
la  poesía  lezamiana,  en  los  raros  casos  en  que  se  manifiesta, 
aparece  siempre  relacionado  con  lo  femenino  y  haciendo  alu- 
sión a  la  imagen.   En  todo  caso,  este  contacto  con  lo  otro 
en  la  poesía  de  Lezama  es  quizás  una  alusión  indirecta  a  la 
diferenciación  sexual.   Según  Kristeva, 

la  différence  entre  je  et  tu,  s ' avere  etre 
coextensive  á  la  différence  sexuelle,  et 
toute  perturbation  de  la  polarité  alocutoire 
entrainne  ou  suit  des  interf érences  entre  les 
deux  sexes.   C'est  une  faqon   de  marquer  que 
la  différence  sexuelle  est  correlative  des 
différences  entre  les  instances  discursives: 
que  l'autre  est  l'"autre  sexe".   D'ailleurs, 
le  premier  "autre"  avec  lequel  "je"--le  fils, 
entame  un  véritable  dialoque,  c'est  la  mere. 
Destinataire  privilégiée,  la  mere  est  surtout 
notre  sexe,  .  .  .'^'^ 

Habría  que  acotar  que  la  principal  interlocutora  de  Lezama 
es  su  madre,  a  ella  le  dedica  "toda  su  poesía",  pero  m.ás 
importante  aún,  el  tú  nos  refiere  en  la  poesía  de  Lezama  a 
la  imagen,  siempre  evanescente  y  esquiva,  y  a  la  imposibi- 
lidad de  captarla  en  su  totalidad,  actitud  por  demás  entra- 
ñablemente asociada  al  Barroco,  como  se  verá. 
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Agrega  Kristeva  que, 

.  .  .  le  meurtre  reciproque  de  tu  et  de  je_ 
déclenche  la  predominance  du  procesus  ima- 
ginaire,  substitue  de  la  locution,  ou  se 
déploie  la  troisieme  personne.   Presque 
tous  les  tu-s  deviennent  des  "iles".   Lui 
c'est  d'abord  le  créateur,  mais  aussi  le  "vers 
lui-sant"  qui  dicte  un  ordre  meurtirer  a  je .^^ 

La  tercera  persona  o  la  no-persona  es  un  vacío  con- 
vertido en  receptáculo  de  dioses,  creados  e  increados,  de 
potencias  que  se  actualizan  desde  creaciones  mitológicas  y 
criaturas  hasta  alusiones  al  Cristo.   Kristeva  sugiere  que 
la  tercera  persona  es  generalmente  asumido  por  Dios.   En 
la  poesía  de  Lezama  la  tercera  persona  es  asumida  por  deida- 
des e  inclusive  por  Cristo.   Según  Jung ,  "Just  as  we  have  to 
remember  the  gods  of  antiquity  in  order  to  appreciate  the 

psychological  valué  of  the  anima-animus  archetype,  so 

49 
Christ  is  our  nearest  analogy  of  the  self  and  its  meanmg." 

No  se  confunda  el  ego  con  el  self ,  ya  que  este  último  asume 
sus  potencialidades  en  el  inconsciente.   En  la  poesía  leza- 
miana  la  tercera  persona  es  también  receptáculo  de  la  per- 
sonificación fabularia  de  animales  como  en  "la  rapsodia  del 
mulo".   La  tercera  persona  es  así  mismo  vehículo  de  expre- 
sión para  el  bestiario  y  la  flora  lezamiana,  así  como  para 
la  mayor  parte  de  las  imágenes  de  su  poesía.   Vale  la  pena 
anotar  que  la  fantasía  lezamiana  se  asemeja  mucho  a  las 
imágenes  que  irrumpen  en  los  sueños.   En  todo  caso,  a  tra- 
vés del  uso  de  la  tercera  persona,  de  la  no-persona,  sub- 
siste el  contacto  en  la  poesía  lezamiana  con  el  vacío  ya 
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sea  interior  o  externo,  el  círculo,  espacio  y  ausencia  en 
la  poesía  de  Lezama,  como  se  verá,  se  relaciona  al  "basic 
motif  of  the  mándala  .  .  ,  the  premonition  of  a  canter  of 
personality,  a  kind  of  central  point  within  the  psyche,  to 
which  everything  is  related,  by  which  everything  is  arranged, 
and  which  is  in  itself  a  source  of  energy.  ..."    Y  para  los 
efectos  de  este  estudio,  acotemos  que  el  ontos  y  la  meta- 
física "se  ocuparía  de  todo  lo  que  refiere  al  más  allá  del 
ser  visible  y  directamente  experimentable ,  sería,  efectiva- 
mente, una  transfísica;  la  ontología  pura  es  una  m.etafísica 
especial  en  cuanto  cumple  la  misión  de  determinar  en  lo  cual 
los  entes  consisten  y  aún  de  aquello  en  que  consiste  el  ser 
en  sí".     La  visión  del  vacío  y  de  la  otredad ,  ya  sea  meta- 
física u  ontológica,  se  hace  manifiesta  en  la  utilización 
del  shifter  de  la  tercera  persona,  ya  que  ella  nunca  puede 
manifestarse  sino  a  través  de  imágenes  y  como  receptáculo 
de  ellas.   La  predominancia  de  la  tercera  persona  en  Lezama 

corrobora  la  tesis  metafísica. 

Las  conjugaciones  verbales 

Las  conjugaciones  verbales  no  sólo  representan  en  el 
lenguaje  una  captación  temporal  con  respecto  a  la  ejecución 
de  la  acción  (presente,  pasado,  futuro),  siendo  en  este 
caso  medidas  sensibles  de  duración,  sino  que  también  re- 
presentan la  captación  de  matices  no  temporales  del  desa- 
rrollo de  la  acción  que  son  designados  gramaticalmente 
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como  aspectos  del  verbo.     Los  tiempos  verbales  que  pre- 
dominan en  la  poesía  de  Lezama  Lima  son  el  presente  del  in- 
dicativo y  el  imperfecto.   Se  encuentran  algunos  casos  del 
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desarrollo  de  la  acción  que  son  designados  gramaticalmente 

52 
como  aspectos  del  verbo.     Los  tiempos  verbales  que  pre- 
dominan en  la  poesía  de  Lezama  Lima  "son  el  presente  del  in- 
dicativo y  el  im.perfecto.   Se  encuentran  algunos  casos  del 
presente  y  del  imperfecto  del  subjuntivo. 

Pero  ¿cómo  caracterizar  estos  tiempos  o  estados  dentro 

de  un  contexto  de  significación?   Si  bien  el  signo  en  la 
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poética  de  Lezam.a  tiene  hacia  una  arbitrariedad  aparente, 

existen  dentro  del  contexto  específico  del  habla  poética  de 
Lezama  morfemas  verbales  que  si  no  evocan  un  significado 
referencial  unívoco  dentro  de  un  contexto  de  relaciones  y 
correspondencias  con  los  ámbitos  objeto-descriptivo,  sujeto- 
ref léxico,  sí  evocan  una  identificación  aspectivo-temporal 
que  no  sólo  caracteriza  el  habla  lezamiana  sino  que  esa  iden- 
tificación trasciende  su  universo  poético  para  establecer 
contacto  con  estos  tiempos  y  aspectos  en  el  contexto  de 
significaciones  que  es  el  lenguaje.   En  el  vero  románico, 
como  el  latino,  según  Lázaro  Carreter,  "La  categoría  de 
aspecto  se  da  entremezclada  con  la  de  tiempo;  una  forma 

como  cantaba  explica  tiem.po  pretérito  e  implica  inacabado 
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o  imperfecto".     Nociones  semánticas  motivadas  por  per- 
cepciones y  procesos  cognocitivos .   Si  bien  el  presente  y 
el  imperfecto  representan  captaciones  temporales  de  pre- 
sente y  pretérito  respectivamente,  más  que  evocar  el  aspecto 
de  inacabado,  ambos  representan  la  captación  aspectiva  se- 
mántica de  permanencia:   el  uno,  el  presente,  evoca  la  omni- 
temporalidad  de  la  acción  y  su  constante  actualidad,  el  otro. 
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el  imperfecto,  evoca  el  principio  indeterminado  de  una  acción 
imperecedera  donde,  como  sugiere  Lezama:   "Desaparecen  los 

fragmentos  habitables  de  lo  temporal  para  dar  paso  a  una 
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permanente  historia  sagrada."     Las  captaciones  aspectivas 

del  modo  subjuntivo  son  la  duda,  la  especulación  y  la  conjetura: 

la  subjetividad. 

Tanto  el  presente  del  indicativo  como  el  imperfecto 
tienen  una  función  estilística  dentro  de  la  poesía  de  Lezama 
análoga  al  uso  del  presente  del  indicativo  y  del  imperfecto 
como  los  aspectos  verbales  del  mito  y  de  la  fábula.   Cintio 
Vitier  consideró  que  "el  tiempo  le zami ano  no  parecía  ser 
histórico,  ni  ahistórico,  sino  literalmente,  fabuloso". 

El  signo  y  el  significado  coinciden  fundamentalmente 
en  Muerte  de  Narciso   donde  el  trasfondo  anecdotal  remontado 
a  la  mitología  griega  queda  interceptado  por  la  noción  de 
una  creación  mitológica  autónoma.   Esta  noción  se  apoya 
tanto  en  la  reelaboración  del  mito  sugerida  por  Sucre    como 
en  la  selección  específica  de  las  formas  aspectivas  ya 
mencionadas . 

En  la  prim.era  estrofa  del  poema  el  poeta  nos  deja  en- 

^  .   „    5  8 
trever  lo  que  Mircea  Eliade  llama  "el  tiempo  mítico  : 

Dánae  teje  el  tiempo  dorado  por  el  Milo, 
envolviendo  los  labios  que  pasaban 
entre  vuelos  y  labios  desligados. 
La  mano,  o  el  labio  e  el  pájaro  nevaban. 
Era  el  círculo  en  nieve  que  se  abría. 
Mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba 
la  perfección  que  muere  de  rodillas      ^^ 
Y  en  su  celo  se  esconde  y  se  divierte. 

No  basta  tan  sólo  con  tomar  en  consideración  las  imá- 
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genes  prístinas  del  tiempo:   "tiempo  dorado",  el  tiempo  al 
comienzo  de  su  fijación  en  el  espacio,  de  la  ordenación  del 
tiempo:   "Dánae  teje  .  .  .  envolviendo  los  labios  que  pasaban  / 
entre  vuelos  y  labios  desligados . " ;  lo  dinámico,  envolviendo , 
pasaban,  vuelos ,  en  contrapunto  con  el  centro  o  círculo, 
evocador  de  lo  inespacial  e  intemporal,  "de  la  homogeneidad  de 
la  sustancia",    la  nada  mística  y  la  proyección  de  un  or- 
den en  el  tiempo,  un  principio  de  ordenación,  exégesis  del 
caos  o  de  la  nada;  sino  que  se  fija  la  tesis  metafísica  en  el 
uso  de  formas  gramaticales  de  funciones  aspectivas  análogas 
a  los  aspectos  que  según  Eliade  marcan  el  tiempo  de  los  comien- 
zos.     Estos  aspectos  son:   a)   recurrencia  periódica, 
repetición  (el  verbo  tejer  está  así  mismo  lleno  de  connota- 
ciones de  ejemplaridad  y  principio)  así  como  la  constante 
actualidad  y  b)   transhistoria,  término  que  nos  refiere  a 
un  hecho  que  ocurre  esencialmente  al  principio  del  tiempo, 
in  illo  tempere,  en  ese  momento  en  que  la  divinidad  creó  al 
mundo  o  lo  ordenó.   En  illo  tempere  cuando  todo  era  posible, 
cuando  las  especies  y  las  formas  no  estaban  fijadas  y  eran 
fluidas,  en  el  umbral  de  la  creación,  cuando  el  estado  del 
potens  queda  exacerbado  en  su  totalidad  y  contención  en  la 
otra  realidad,  dondo  todo  es  posible  porque  allí  fundamental- 
mente reside  la  libertad,  se  deja  entrever  la  metafísica  leza- 
miana . 

Esa  recurrencia  periódica,  esa  repetición  del  presente 
imperecedero,  de  la  hierofánia,  no  es  sin  embargo  homogénea 
con  el  presente  profano.   Como  las  otras  actividades  esenciales 


44 
de  la  vida  humana  (tejer)  después  se  convierte  en  actividad 
profana.   El  carácter  ritual  de  la  acción  "tejer"  cobra  gran 
significado  en  la  poesía  de  Lezama  cuando  se  toma  en  conside- 
ración que  los  ritos  también  fueron  revelados  por  los  dioses 
o  los  ancestros.     Cada  vez  que  el  rito  se  repite,  la  acción 
arquetlpica  del  dios  o  ancestro  se  repite  y  esa  acción  ejemplar 
que  tuvo  lugar  en  los  principios  del  tiempo  es  en  Lezama  una 
apetencia  de  creación  y  de  tiempo  absoluto,  de  aquel  que  fluye 
uniformemente  sin  relación  a  nada  externo,  donde  lo  posible, 
el  poema,  la  creación  poética,  por  ejem.plo,  quedan  situados 
en  un  plano  quasi  trascendental,  sacralizado:   "la  poesía  es 
siempre  el  resurgimiento  del  verbo". 

La  proposición  m.etafísica  /  aspectiva  de  la  poesía  leza- 
miana  que  se  sugiere  en  dos  planos  es  de  origen  ciertamente 
platónico  y  queda  ampliamente  apoyada  en  el  simbolismo  tra- 
dicional de  la  acción  de  "tejer".   Platón  había  dicho: 
"El  Demiurgo  único  encarga  a  los  demiurgos  secundarios  (dioses 

de  la  mitología)  ligar  por  medio  de  un  tejido  simbólico  lo 
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inmortal  a  lo  que  es  mortal."     La  acción  de  tejer  no  solo 

evoca  la  idea  de  ligar  dos  elementos  (trama  y  urdimbre) 

en  función  de  creación.,  sino  que  tam.bién  sugiere  cómo  para 

varias  intuiciones  místicas  de  lo  fenoménico,  el  mundo  dado 

aparece  como  un  telón  que  oculta  la  visión  de  lo  verdadero  y 

profundo. 

Para  Lezam.a  la  poesía  "tiene  que  empatar  o  zurcir  el 

espacio  de  la  caída.   De  ahí  la  gravedad  o  exigencia  de  su 

imposibilidad."     Y  agrega:   "Al  desaparecer  ese  análogo 

el  poem.a  queda  condenado  a  su  propia  confluencia  y  a  las 
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excepciones,  a  los  aislamientos,  a  las  imploraciones,  que 

r  -j 

su  voluntarioso  predominio  logra  establecer  en  lo  temporal." 

En  la  revolución  copérnica  de  Kant: 

En  vez  de  medir  el  contenido,  significado 
y  verdad  de  formas  intelectuales  por  medio 
de  algo  externo  que  supuestamente  reprodu- 
cen, debemos  encontrar  en  las  formas  mismas 
la  medida  y  criterio  de  sus  verdades  y  valor 
intrinsico.   En  vez  de  verlas  como  simples 
copias  de  algo,  debemos  ver  en  cada  una  de 
estas  formas  espirituales  una  ley  espontánea 
de  generación;  una  manera  o  tendencia  origi- 
nal de  expresión  que  es  algo  más  que  un  dato 

de  algo  inicialmente  dado  en  categorías  fijas 

■      ■        fifi 
de  la  existencia  real.°° 

En  la  ecuación  Dánae  /  poeta,  tela  /  creación  se  encar- 
nan los  conceptos  filosóficos  /  metafísicos  de  Dios  y  de  la 
Creación  inherentes  dentro  del  catolicismo.   El  poeta  demiur- 
go y  la  creación  poética  vienen,  sin  embargo,  a  reemplazar 
ya  a  partir  del  sigo  XVI  la  formidable  tradición  teológica  / 
ortodoxa  que  florecía  en  la  cultura  occidental.   No  sola- 
mente las  variadas  interpretaciones  y  lecturas  de  las  reve- 
laciones cristianas  y  las  victorias  de  Lutero  apuntaban  hacia 
una  desintegración  acelerada  de  esa  tradición,  sino  que  en  la 
literatura,  la  filosofía  secular  y  en  las  artes  un  tipo  com- 
pletamente nuevo  de  revelaciones  no-teológicas,  de  gran  alcance, 

profundidad  y  variedad  se  convirtieron  en  la  verdadera  guía  es- 

69 
piritual  y  fuerza  estructuradora  de  la  civilización,    fuerza 

que  ha  continuado  casi  imperturbada  hasta  nuestros  días.   En 

los  últim.os  tres  versos  de  la  primera  estrofa  de  Muerte  de 

Narciso  el  poeta  al  entrelazar  símbolo  y  aspecto  parece  captar 

a  través  de  la  imagen  poética  toda  una  visión  metafísica  de 
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época:  "Mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba  /  la  per- 
fección que  muere  de  rodillas  /  y  en  su  celo  se  esconde  y 
se  divierte."  La  alternancia  entre  lo  divino  y  lo  humano, 
entre  el  imperfecto  (lo  que  era)  y  el  presente  (lo  que  es) 
dan  una  de  las  grandes  claves  para  aproximarse  a  la  signi- 
ficación de  la  poesía  lezamiana:   "Ya  vimos  cómo  la  noche  de 

Parménides  se  aisla  siempre  en  un  es,  de  la  noche  órfica, 
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que  siempre  se  espera  como  inacabada."     La  "Mano  .  .  .  sin 

sangre"  evocadora  de  pureza  y  creación,  "la  seda"  amorosa  y 

erótica,  "que  borraba  la  perfección"  comienzo  de  lo  humano, 

destitución  de  lo  divino:   "que  muere  de  rodillas"  en  su 

constante  actualidad  alusivo  tal  vez  a  lo  imposible  de  su 

captación,  al  desaparecer  /  aparecer  barroco,  "y  en  su  celo 

se  esconde  y  se  divierte"  evocador  de  la  evasiva  de  la 

deidad  /  otredad  o  perfección  de  postura  rilkiana  que  al 

igual  que  se  convierte  en  juego  emite  destellos  posibles  de 

la  ironía  decadente  pero  fina  de  fines  de  siglo. 

Si  bien  el  meollo  o  núcleo  del  significado  es  el  mundo 

de  los  objetos,  la  función  de  envisagement ,  el  amanecer 

del  alumbramiento  conceptual,  nunca  puede  ser  derivado  de 

las  cosas  mism.as  o  comprendido  a  través  de  la  naturaleza  de 

su  contenido  objetivo.   No  es  una  cuestión  de  lo  que  vemos 

de  una  cierta  perspectiva,  sino  de  la  perspectiva  misma  lo 
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que  interesa.     A  partir  de  este  punto  de  vista,  claramente 

calderoniano,  el  mito,  el  arte  y  la  ciencia  aparecen,  como 

símbolos:   fuerzas  cada  una  de  las  cuales  produce  y  propone 

un  mundo  propio. 

La  poesía  de  Lezama  es  una  verdadera  celebración  del 
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acto  creador  abierto  a  posibilidades  evocadoras  de  gran 

amplitud  llegándose  a  proponer  la  creación  /  poiesis  como 

forma  única  de  hacer  manifiesto  el  contacto  con  la  inextin- 
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guible  potencialidad  en  "el  absoluto  de  la  nueva  sustancia." 

Es  precisam.ente  el  verbo  utilizado  en  el  modo  subjuntivo  el 
que  le  ofrece  al  poeta  la  posibilidad  de  expresar  estilís- 
ticamente de  forma  aspectiva  /  modálica  otra  de  las  constan- 
tes de  su  obra:   la  conjetura. 

73 
En  el  poema  "Ah,  que  tú  escapes"    incluido  en  "La 

filosofía  del  clavel",  el  primer  libro  de  Enemigo  rumor, 

"que  tú  escapes"  es  el  primer  ejemplo  del  verbo  lezamiano 

utilizado  en  el  presente  del  subjuntivo,  más  adelante  en  el 

poema,  el  imperfecto  del  subjuntivo  irá  a  completar  la 

asociación  semántica  de  todo  el  poema:   la  interrogante  en 

virtud  de  la  realidad  y  la  postulación  del  constante  devenir 

de  la  existencia:   el  eje  de  la  poética: 

Ah,  que  tú  escapes  en  el  instante 
en  que  habías  alcanzado  tu  definición  mejor. 
Ah,  mi  amiga,  que  tú  no  quieras  creer 
las  preguntas  de  esa  estrella  recién  cortada, 
que  va  mojando  sus  puntas  en  otra  estrella 
enemiga. 

La  incredulidad  que  se  expresa  con  el  subjuntivo  del 

verbo  corroborada  por  la  acción  "escapar"  es  una  proyección 

del  sujeto  hacia  una  realidad  que  se  le  evade  pero  de  cuya 

existencia  quedan  vestigios  que  quizá  sólo  la  creación 

artística  pueda  captar.   No  sabremos  a  quién  se  refiere  el 

poeta  cuando  le  habla  a  su  "amiga",  pero  podríamos  sugerir 

que  tal  vez  sea  al  alma,  o  a  su  conciencia  a  la  que  le  hable. 

La  voluntad  de  no  creer  se  asocia  con  el  estado  consciente; 
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mientras  que  la  inspiración  o  la  imagen  poética,  como  ha 

sugerido  Lezama,  "surge  de  las  oscuras  aguas  somníferas". 
Se  notará  la  alusión  al  sueño  o  al  inconsciente  que  hace 
el  poeta  al  evocar  las  eras  prístinas  más  adelante.   Habría 
que  recordar  que  la  "hipótesis  del  inconsciente  subyacente 
a  la  conciencia  marca  las  investigaciones  psicológicas  de 
este  siglo.   Casi  simultáneam.ente  las  ciencias  postularon 

la  correspondiente  hipótesis  de  una  realidad  oculta  susten- 
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tando  el  mundo  fenomenológico . "     Así  mismo,  la  ecuación 

imagen  /  memoria  /  sueño  /  inconsciente  de  Lezamia  se  aproxi- 
ma a  una  experiencia  luminosa  que  aunque  como  sugiere  Jaffe, 
Jung  formula  en  términos  muy  cuidadosos,  nos  revierte  en 
ambos  a  una  sinonimidad  de  los  conceptos  Dios  /  inconsciente; 

Esto  ciertamente  no  quiere  decir  que 
aquello  que  llamamos  inconsciente  es 
idéntico  a  Dios  o  le  sustituye.   Es  sim.- 
plemente  el  medio  de  donde  parecen  emanar 
ezperiencias  religiosas.   En  lo  que  se 
refiere  a  lo  que  pueda  ser  la  causa  ante- 
rior de  esas  experiencias,  la  respuesta  a 
ello  queda  más  allá  del  conocim.iento  humano. 
El  conocimiento  de  Dios  es  un  problema 
trascendental .  "76 

La  poética  mística  que  recoge  toda  una  tradición  de 

poesía  hispana,  y  la  poesía  mística,  la  proyectada  al  siglo 

veinte,  desprovista  de  Dios  y  colmada  de  duda,  tal  vez,  pero 

llena  de  espiritualidad  y  de  otredad  como  la  de  Juan  Ramón 

Jiménez,  nutre  de  manera  importante  el  venero  metafísico  de 

la  poética  lezamiana.   Las  imágenes  prístinas  y  reminiscen- 

tes  de  Juan  Ramón,  la  duda  y  la  fe  de  Vicente  Aleixandre, 

se  comunican  en  espíritu  con  las  imágenes  de  Lezama:   "Ah, 

que  tú  escapes"  y  "Una  oscura  pradera  m.e  convida"  del  mismo 
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libro,  por  ejemplo.   Representan  la  misma  búsqueda  de  aquello, 
del  "enemigo  rumor"  lezamiano  que  maravilló  a  San  Pablo  hace 
casi  dos  mil  años:   ".  .  .el  mundo  fue  creado  por  la  palabra 

de  Dios  de  manera  que  lo  que  se  ve  se  hizo  de  cosas  que  no 
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aparecen."     Como  en  toda  una  tradición  epocal  manifiesta  en 

las  artes  de  principios  de  siglo,  el  pensamiento  paulista  se 

refleja  también  en  Lezama:   "San  Pablo  intuye  que  hay  que  ir 

m.ás  allá  de  esa  síntesis  (estoicismo  /  epicureismo)  ,  y  lanza 

su  sustancia  de  lo  inexistente,  inconcebible  para  el  mundo 
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griego."     Y  agrega:   "En  ese  mundo  paulino  la  sustancia  de 

lo  inexistente  es  siempre  la  nueva  sustancia,  la  enemiga 
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feliz  de  toda  síntesis."     Es  aquí  en  esta  coyuntura  que  el 

subjuntivo  de  signo  conjetural  cobra  gran  significado  en  Lezama. 

En  el  mismo  poema  se  unen  la  conjetura  y  el  deseo  o  la 
voluntad  del  poeta  (otro  aspecto  del  subjuntivo)  en  el  imper- 
fecto y  se  sientan  las  pautas  de  las  imágenes  posibles  de 
Lezama: 

.  .  .  Ah,  si  pudiera  ser  cierto  que  a  la  hora 

del  baño, 
cuando  en  una  misma  agua  discursiva 
se  bañan  el  inmóvil  paisaje  y  los  animales 

más  finos: 
antílopes,  serpientes  de  pasos  breves,  de 

pasos  evaporados , 
parecen  entre  sueños,  sin  ansias  levantar 
los  más  extensos  cabellos  y  el  agua  más 

recordada. 

La  interrogante  "si  pudiera  ser  cierto"  va  a  ser  a  partir  de 
este  instante  la  entrada  por  el  umbral  de  la  conjetura  y  de 
las  posibilidades  de  la  expresión.   Se  abre  el  círculo  de  la 
realidad  y  se  proyecta  a  asociaciones  infinitas  en  el  marco  de 
la  poética  lezamiana  y  es  como  si  esa  "nueva  sustancia"  le 
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impeliera  a  la  constante  creación:   "Ciertamente,  no  lo  niego, 
quien  lo  duda,  que  comienzan  a  desfilar  su  gravedad,  su  plomada 

g  Q 

de  inexistentes,  el  infinito  posible  de  la  poesía." 
Unidades  significativas  a  nivel  sintáctico;   encabalgamiento 

Según  algunos  críticos,  la  gramática  lezamiana  queda  subver- 
tida por  el  encabalgamiento:   "si  el  metro  y  la  rima  subvierten 
la  gramática  al  nivel  fonológico  el  encabalgamiento  la  subvierte 

o  I 

al  nivel  sintáctico."     Se  han  hecho  así  mismo  comentarios 

sobre  Muerte  de  Narciso  tales  como: 

En  este  poema,  a  pesar  de  la  exagerada  tendencia 
antigramatical  y  la  enorme  abundancia  y  complicación 
de  los  recursos  retóricos,  no  se  hace  uso  exce- 
sivo del  encabalgamiento.   La  mayor  parte  de  los 
encabalgamientos  de  este  poema  ocurren  entre  el 
verbo  y  su  complemento.   Tamlaión  hay  varios 
encabalgamientos  entre  el  nombre  y  el  adjetivo 
o  la  frase  adjetivada;  otros,  entre  el  sujeto 
y  el  verbo;  algunos,  aún  menos  violentos,  entre 
una  oración  y  una  oración  subordinada,  entre  dos    02 
oraciones  o  entre  los  términos  de  una  coordinación. 

Se  ha  sugerido  también  que: 

Como  el  encabalgamiento  produce  una  discordancia 
entre  el  metro  y  la  sintaxis,  afecta  la  relación 
entre  el  sonido  y  el  sentido,  ya  que  por  convención 
poética  se  debe  hacer  una  pausa  fuerte  al  final  de 
cada  verso,  y  cuado  el  verso  no  termina  en  una 
separación  gramatical  se  produce  la  discordancia 
metro-sintáxis  que  el  encabalgamiento  busca  poner 
de  manif iesto . S J 

El  explicar  el  uso  del  encabalgamiento  en  la  poesía  de 
Lezama  Lima  como  una  "subversión"  de  la  sintaxis  o  en  términos 
de  una  "discordancia"  entre  el  metro  y  la  sintaxis,  que  "afec- 
ta la  relación  entre  el  sonido  y  el  sentido"  aunque  sean 
apreciaciones  verificables  con  respecto  al  corpus  literario, 
no  bastan  para  explicar  en  qué  consiste  el  uso  del  encabal- 
gamiento y  cuáles  serían  las  interpretaciones  que  a  nivel 
afectivo  produciría  el  uso  de  tal  recurso  poético  en  la 
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poesía  lezamiana. 

Según  Lázaro  Carreter,  "Se  señala  con  dicho  término 
(encabalgamiento)  el  desacuerdo  frecuente  en  el  verso,  en- 
tre unidad  sintáctica  y  unidad  métrica,  que  se  produce 

cuando  la  unidad  sintáctica  excede  los  límites  de  un  verso 

■  ^       .   .  84 

y  continua  al  siguiente  o  siguientes."  '   El  énfasis  sobre 

el  concepto  de  desacuerdo  entre  unidad  sintáctica  y  unidad 
métrica  oscurece  su  uso  como  recurso  que  permite  el  exceso 
de  la  unidad  sintáctica  con  respecto  a  los  límites  que  un 
verso  de  cierto  número  de  sílabas  impone  al  significado  y 
afectividad  de  una  frase,  una  oración  o  una  imagen.   El  en- 
cabalgamiento se  relaciona  más  con  la  prosodia  que  con  la 
sintaxis.   Impulsa  la  lectura  del  poema  hacia  una  progresión 
acentual,  ya  sea  en  crescendo  o  en  decrescendo ,Wnyy/ relacio- 
nados a  los  conceptos  de  prótasis  y  apódosis. 
Según  Amado  Alonso, 

Un  hombre  por  sólo  caminar  con  pasos  tem- 
poralmente regulares,  no  camina  con  ritmo; 
el  ritmo  aparece  en  cuanto  esa  regularidad 
es  construida  como  forma  en  sí,  como  una 
estructura  y  ordenación  sentida  de  los  es- 
fuerzos musculares:   entonces  todo  el  cuerpo 
marcha,  no  sólo  las  piernas.   Y  lo  mismo  vale 
para  la  creación  de  los  tipos  más  elevados  y 
complejos  de  la  música  sinfónica.   La  merejada 
emocional  que  es  en  el  músico  el  trance  de 
inspiración  va  objetivándose  en  una  cons- 
trucción sonora.   El  oleaje  emocional  y  el 
embate  de  los  sentimientos  llevan,  en  su 
misma  acción,  alternancia  de  tensiones  y 
distenciones.   El  músico  regula  y  ordena  las 
estructuras  en  formas  diferentes.   Las  hace 
ritmo  ...  al  hacerlo,  el  músico  no  se 
limita  a  ordenar  tensiones  y  distensiones 
ya  inteligir  que  quedan  ordenadas  como 
quien  dispone  conforme  a  un  plan  matemático 
objetos  anteriores.   Lo  que  ordena  es  su 
propio  sentir.   Un  crescendo ,  un  accellerando , 
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un  ictus  o  una  cadena  corresponde 
a  un  crescendo  o  accellerando  de 
la  tensión  emocional  ...  El  orga- 
nismo hace  dúo  al  alma.   El  organismo 
todo  se  hinche,  se  apresura,  se  tensa 
y  se  distiende,  se  recoge  en  los 
pianissimos ,  se  encabrita  en  los  enca- 
balgam.ientos  polifónicos,  o  se  entrega 
a  la  regularidad  de  un  movimiento 
simétrico,  se  solea  o  se  ensombra  con 
el  juego  alterno  de  los  diversos  timbres 
orquestales  .  ,  .  Y  lo  dicho  del  ritmo 
musical  es  válido  también  para  el  ritmo 
del  lenguaje,  aunque  varíen  las  condi- 
ciones .  °5 

Para  Jakobson,  ".  .  .  in  poetic  discourse  .  .  .  phonetic 

or  rhythmic  coherence  is  one  of  the  major  devices  which 

distances  poetry  from  the  coramunicative  functions  of  ordinary 

1-  II 8  6 
speech. 

Dámaso  Alonso  considera  que  el  encabalgamiento  hace  ma- 
nifiesta en  la  poesía  de  Garcilaso,  por  ejemplo,  algo  más 

8  7 
que  una  "pausa  de  sentido".     Se  producen  sensaciones  que 

.  .  .  estaban  ya  en  nuestra  subconsciencia, 
pero  que  no  habíamos  expresado:   estos  ver- 
sos se  mueven  ellos  también,  con  tanta  inde- 
cisión como  el  río;  acompañan  la  imagen  men- 
tal de  la  sedosa  lentitud.   El  secreto  está 
en  el  encabalgamiento:   "Con  tanta  mansedum- 
bre el  cristalino  /  Tajo  en  aquella  parte 
caminaba,  que  pudieran  los  ojos  el  cam.ino  / 
determinar  apenas  que  llevaba."   En  los 
cuatro  versos  no  hay  más  que  una  pausa  de 
sentido  (tras  "caminaba").   Quedan  los  cuatro 
versos  divididos  en  dos  largos  brazos,  cada 
uno  de  dos  versos.   Y  para  hacer  las  liga- 
zones "cristalino-tajo"  y  "el  camino-deter- 
minar", es  necesario  disminuir  la  velocidad 
de  los  versos  primero  y  tercero:   prolongar- 
los, distenderlos  dulcemente  .  .  .  Tales 
encabalgamientos  pueden,  a  veces,  darse 
casualmente;  otras,  como  aquí,  con  claro 
sentido,  ya  de  prolongación  del  movimiento, 
ya  de  prolongación  de  una  estela  de  melan- 
colía.^8 

La  lectura  del  verso  de  la  poesía  de  Lezama  nos  impone 
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un  impulso  rítmico  provocado  por  el  encabalgamiento  que, 
relacionándose  a  las  unidades  de  significado  incluidas  en 
las  unidades  sintácticas,  se  asemeja  mucho  a  la  prótasis  y 
al  apódosis  que  Amado  Alonso  sugiere  para  la  lectura  rít- 
mica de  la  prosa  de  unidades  bimembres,  salvo  que  en  Lezama 
se  aplicaría  a  estructuras  trimembres  con  amplificaciones 
subordinadas.   Según  Amado  Alonso, 

Ya  se  entiende  que  si  la  rama  A  de  un 
período  bimembre  tiene  tensión  orgánica 
creciente  y  acaba  en  inflexión  ascendente  /, 
es  porque  durante  ella  ya  se  presiente  la 
rama  B  con  su  menor  tensión  en  decrescendo  y 
con  su  distensión  final     ;  sólo  por  pre- 
sentir B  se  puede  sentir  A  con  tales  carac- 
teres de  tensión  y  melodía,  pues  A  es  una 
espera  tensa  de  B.  " 

El  primer  miembro  forma  la  prótasis;  el  último  la  apódosis. 
El  primero  se  entona  en  un  tono  o  dos  más  altos  que  el  úl- 
timo : 

Cuando  iniciamos  el  período,  y  hasta  el 
final  de  la  prótasis,  la  tensión  orgánica  se 
va  sosteniendo  y  creciendo  porque  en  la  vi- 
vencia sicológica  de  su  contenido  se  incluye 
la  espera  de  la  apódosis  ...  La  prótasis 
se  conduce "como  un  planteo  de  algo  que  sólo 
en  la  apódosis  se  resuelve. ^^ 

Según  Dámaso  Alonso, 

Tenemos  que  hacer  una  distinción  (que  no 
hemos  leído  en  ninguna  parte)  :   existen 
dos  clases  de  encabalgamiento,  el  abrupto 
o  entrecortado  y  el  suave.   En  el  abrupto, 
el  sentido  se  prolonga  de  un  verso  a  otro, 
pero  se  quiebra  súbitamente  en  el  segundo 
.  .  .  En  el  suave,  el  sentido  prolongado 
también  de  un  verso  a  otro,  sigue  fluyen- 
do ligadamente  en  el  segundo  hasta  la 
terminación  del  (verso).  "-'- 

Los  conceptos  de  prótasis  y  apódosis,  como  veremos  en  la 

poesía  de  Lezama,  se  relacionan  al  encabalgamiento  abrupto. 
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En  este  tipo  de  encabalgamiento  se  hace  manifiesta  una  pausa 
que  provoca  la  suspención  de  la  segunda  parte  de  un  período 
que  completa  el  sentido.   De  esta  forma,  el  encabalgamiento 
o  pausa  funciona  como  intersticio  que  añade  a  la  sensación 
del  vacío.   Son  abismos  rítmicos  y  de  significado.   No  se 
relacionan  estos  encabalgamientos  a  la  antigramaticalidad , 
ya  que  la  secuencia  sintáctica  de  Lezama  apunta  hacia  un 
ordenamiento  gramatical  de  subordinaciones  o  de  ampliacio- 
nes predicadas.   Tal  vez  el  hipérbaton,  frecuente  en  Lezama, 
contribuye  más  a  la  sensación  de  antigram.aticalidad  que  el 

encabalgamiento . 

92 

En  la  primera  estrofa  de  Muerte  de  Narciso, 

Dánae  teje  el  tiempo  dorado  por  el  Nilo, 
envolviendo  los  labios  que  pasaban 
entre  vuelos  y  labios  desligados. 
La  mano  o  el  labio  o  el  pájaro  nevaban. 
Era  el  círculo  en  nieve  que  se  abría. 
Mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba 
la  perfección  que  muere  de  rodillas 
y  en  su  celo  se  esconde  y  se  divierte. 

el  encabalgamiento  "pasaban"-"entre  labios"  es  un  encabalga- 
miento abrupto.   El  verso  "envolviendo  los  labios  que  pasaban" 
(frase  adverbial  de  "tejer"  que  participa  del  tono  potásico 
del  primer  verso,  ya  que  se  trata  aquí  de  una  estructura  tri- 
membre)  se  detiene  en  "pasaban"  y  de  esta  forma  se  hace  más 
dramático  el  verso  apostásico  "entre  labios  y  vuelos  desli- 
gados" con  su  correspondiente  decrescendo.   En  el  encabalga- 
miento "borraba"-"la  perfección"  ocurre  algo  diferente,  la 
pausa  entre  "borraba"  y  "perfección"  no  produce  sorpresa, 
ansiedad,  expectativa,  muy  similar  a  la  sensación  que  se 
produce  en  el  encabalgamiento  "rodillas"-"y" ,  donde  la 
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relación  que  establecen  estos  encabalgamientos  es  la  de 
ampliación.   El  encabalgamiento  suave  o  de  ampliación  hace 
manifiesto  un  impulso  rítmico  que  se  desborda  del  verso. 

Otro  caso  del  uso  reiterativo  del  encabalgamiento  abrup- 
to ocurre  en  la  tercera  estrofa  de  Muerte  de  Narciso:   "Frío 
muerto  y  cabellera  desterrada  del  aire  /  que  la  crea,  del 
aire  que  le  miente  son  /  de  vida  arrastrada  a  la  nube  y  la 
abierta  /  boca  negada  en  sangre  que  se  mueve."   Las  pausas 
o  encabalgamientos  abruptos  o  asomos  al  vacío  entre  "aire"- 
"que  la  crea",  provoca  la  suspensión  de  significado  que  hemos 
visto  utilizada  anteriormente  por  Lezama  en  el  caso  de  la  dis- 
yuntiva "o",  que  va  a  corroborar  nuestra  tesis  metafísica. 
Así  mismo,  el  desbordamiento  que  produce  el  encabalgamiento 
suave  en  "son"-"de  vida"  y  "abierta"-"boda"  ofrece  una  con- 
junción de  significados  que  establece  la  otra  cara  de  la 
moneda  de  la  poesía  de  Lezama,  que  es  la  otredad  y  la  sobre- 
abundancia, el  rasgo  barroco  del  desbordamiento. 

En  Enemigo  rumor  el  encabalgamiento  abrupto  coincide  con 
el  significante  "instante"  en  el  poema  "Ah,  que  tú  escapes": 
"Ah,  que  tú  escapes  en  el  instante  /  en  que  ya  habías  alcan- 
zado tu  definición  mejor".   El  énfasis  en  el  intersticio  y 
la  suspensión  que  produce  el  encabalgamiento  se  apoya  a  sí 
mismo  en  el  significado  de  "instante",  que  entre  otros  es 
sinónimo  de  insignificancia,  menudencia,  de  diminuto  momento 
evanescente  del  punto  fugaz  del  parpadeo  o  del  abrir  y  cerrar 
de  ojos,  contacto  con  la  nada.   En  este  verso  así  mismo  se 
interrumpe  el. hiato  que  hubiese  sido  posible  entre  la  e  final 
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de  "instante"  y  la  e  inicial  de  "en"  en  el  verso  siguiente, 
recalcando  aún  más  la  condición  abrupta  de  este  encabalgamiento. 

En  el  mismo  poema  en  el  verso  "Ah,  mi  amiga,  que  tú  no 
quieras  creer  /  las  preguntas  de  esa  estrella  recién  cortada,  / 
que  va  mojando  sus  puntas  en  otra  estrella  enemiga,"   El 
impulso  de  la  prótasis  que  conlleva  la  cláusula  dependiente 
iniciada  por  "que"  no  se  detiene  en  "creer",  sino  que  resulta 
en  un  encabalgamiento  suave  hacia  el  complemento  directo  "las 
preguntas"  produciendo  el  desbordamiento  de  la  frase  que 
comentábamos  como  rasgo  de  la  sobreabundancia  barroca. 

En  el  primer  soneto  de  los  "Sonetos  infieles",  "Sonetos 
a  la  Virgen"  de  la  misma  colección,  en  los  versos  "Deípara, 
paridora  de  Dios.   Suave  /  la  giba  del  engañado  para  ser  / 
tuvo  que  aislar  el  trigo  del  ave,  /  el  ave  de  la  flor,  no 
ser  del  querer."  el  encabalgamiento  suave  de  "Suave  /  la 
giba  ..."  participa  de  la  prótasis  del  primer  verso  para 
term.inar  en  el  encabalgamiento  abrupto  entre  "ser"  y  "tuvo" 
(este  último  termino  en  el  tercer  verso  donde  el  encabalgamiento 
abrupto  sirve  de  apoyo  estilístico  al  concepto  de  diferenciación 
y  aislamiento  de  la  realidad) ,  enfatiza  el  momento  donde  lo 
idéntico  se  separa  de  lo  semejante.   Este  intersticio  evoca 
la  ruptura  del  ser  con  el  Ser  que  quedará  corroborado  en  la 
estrofa  siguiente,  donde  entrevemos  que  Cristo  "Sea  el  que  / 
acabe  /  (encabalgamiento  abrupto)  la  malacrianza  del  ser  que 
es  el  romper . " 

En  el  poema  "Los  ojos  del  rio  tinto  IV"  de  la  colección 
La  fijeza,  en  los  versos  "Desvían  sus  escamas  inalterados 
ojos  /  en  la  iluminada  casa  de  los  árboles,  /  los  días  que  la 
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lluvia  entretenida  /  divide  en  escamosos  silbos  desvelados  / 
y  en  tenores  de  chalecos  verdes.",  se  suaviza  el  encabalgamiento 
entre  "ojos"  del  primer  verso  y  "en"  del  segundo  no  solamente 
por  la  relación  prótasis  /  apódosis,  sino  también  por  la  ca- 
lidad fricativa  y  continua  del  sonido  de  la  s  final  de  "ojos", 
sin  embargo,  el  encabalgamiento  abrupto  entre  "entretenida" 
del  tercer  verso  y  "divide"  del  cuarto  verso  hace  énfasis 
en  la  separación  implícita  en  el  significado  de  "divide". 
Esa  "lluvia  entretenida  /  divide  ..."  quedará  aludida  en 
los  versos  siguientes  como  "Las  aguas  disparadas  ...  La 
lluvia  nocturna  .  .  .  Lluvia  sobre  lluvia  .  .  .  fábricas 
lluviosas .   ..." 

La  poesía  de  Lezama  demuestra  que  el  encabalgam.iento 
puede  ser  utilizado  como  rasgo  significativo  sobre  todo  si 
se  asocia  a  un  contexto  de  relaciones  significativas  hechas 
manifiestas  por  otros  rasgos  que  le  servirán  de  apoyo,  como 
son  la  carga  semántica  de  los  elementos  que  une  o  separa  y  por 
la  cadencia  e  impulso  de  la  entonación  de  la  lectura  cuidadosa 
de  los  versos. 
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CAPITULO  III 
LA  METÁFORA 


Lo  que  es  peculiar  de  la  poesía  de  Gongora 
es  o  el  esquivamiento  completo  de  la  realidad, 
o  más  frecuentemente  aún,  el  entrecruzamiento 
de  los  dos  planos.! 

Dámaso  Alonso.   Estudios  y  ensayos 
gongorinos . 

En  la  colección  de  ensayos  Analecta  del  reloj ,  José 

Lezama  Lima  incluye  un  ensayo  titulado  "Sierpe  de  Don  Luis 

de  Góngora"  donde  se  refiere  al  poeta  de  las  Soledades  en 

estos  términos: 

Góngora  es  el  pregonero  de  la  gloria.   Acu- 
ciado por  los  instantes  el  pregón  despierta 
para  una  contemplación,  y  Góngora  aparece  como 
el  Tobías  sombrío  que  detiene  en  sus  m.anos  los 
cuerpos  de  la  gloria  para  que  la  luminosidad  los 
defina  para  los  ojos.   Pregonero  y  relator  de 
la  gloria  alza  en  sus  m.anos  las  formas  del  es- 
plendor para  que  Dios  y  las  criaturas  las  reen- 
cuentren y  contemplen  ...  La  luz  de  Góngora  "es 
un  alzamiento  de  los  objetos  y  un  tiempo  de  apode- 
ramiento  de  la  incitación.   En  ese  sentido  se 
puede  hablar  del  goticismo  de  su  luz  de  alza- 
miento.  La  luz  que  suma  el  objeto  y  que  des- 
pués produce  la  irraciación  .  .  .  Los  objetos 
en  Góngora  son  alzados  en  proporción  al  rayo  de 
apoderamiento  que  reciben.   Solamente  que  ese 
rayo  y  alzamiento  se  ven  obligados  a  visicitudes 
renacentistas.   El  furor  y  la  altura  de  ese  rayo 
metafórico  de  infusión  gótica,  apagado  por  un 
reconocimiento  en  fabulario  y  usanzas  grecolatinas . ^ 

La  metáfora  de  Lezama  Lima  participa  de  esa  "luz  de  alzamiento" 

de  la  metáfora  gongorina. 
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El  entreveramiento  de  elementos  reales  e  imaginarios  que 
resulta  de  la  ordenación  textual  de  los  dos  planos  de  la 
m.etáfora  parte  de  una  simple  ecuación:   A=A  .   Según  Dámaso 
Alonso,  "la  poesía  árabe  usa  predominantemente  el  tipo  ecua- 
cional  de  metáforas,  que  en  su  pureza  esquemática,  es  poco 

frecuente  en  Góngora  .  .  .  hemos  visto  a  Góngora  partir  de  lo 

3 
metafórico  y  a  la  poesía  árabe-andaluza  de  lo  real",   y  agrega, 

"si  consideramos  primario  el  tipo  ecuacional,  un  segundo  gra- 
do (en  que  los  dos  mundos  se  entrecruzan)  parece  estar  cons- 
tituido por  la  metáfora  ...  El  término  de  ese  progreso  es 

4 
la  metáfora  pura." 

Al  definir  el  rasgo  fundamental  de  la  poesía  lezamiana, 

Saúl  Yurkievich  ofrece  el  térm^ino  "ampliación  metafórica"  como 

rasgo  fundamental  en  la  poesía  de  José  Lezama  Lima: 

El  regocijo  y  el  regodeo  residen  en  la  am.pli- 
ficación  que  la  omnipresente  arborescencia  me- 
tafórica opera  para  abolir  todo  divorcio,  toda 
distancia.   Es  la  entrada  en  el  reino  de  los 
semejantes,  donde  cualquier  asociación  se  vuel- 
ve posible,  donde  el  ser,  el  estar,  el  existir, 
el  obrar,  el  acaecer,  pueden  aventurarse  por 
ventura  de  la  metáfora  generatriz  hacia  la 
ilimitud  de  lo  incondicionado. 5 

Para  Yurkievich,  Lezama  "desobjetiva  y  desdibuja." 

Según  Roberto  Fernández  Retamar,  al  comentar  sobre  la 
poética  de  Lezama,  sugiere:  "De  los  surrealistas  de  quienes 
lo  separan  muchos  puntos  de  su  poética,  hay  en  él,  a  menudo, 
la  libre  fluencia  que  atrepella  las  imágenes  superponiéndo- 
las y  confundiéndolas."  Pero,  si  bien  es  esencialmente  su- 
rrealista la  idea  de  la  libertad  ligada  a  la  imaginación  que 
no  reconoce  límites,  como  diría  André  Bretón, 
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Chere  imagination,  ce  que  j'aime  surtout 
en  toi  c'est  que  tu  ne  pardonnes  pas.   Le 
seul  mot  de  liberté  est  ce  qui  m' exalte 
encoré  .  .  .  Réduire  imagination  a 
l'esclavage,  .  .  .  c'est  dérober  a  tout 
ce  qu'on  trouve ,  au  fond  de  soi ,  de  justice 
supreme .   La  seule  imagination  me  rende 
compte  de  ce  que  peut  etre,  et  c'est  assez 
pour  lever  un  peu  le  terrible  interdit: 
assez  aussi  pour  que  je  m'abandonne  a  elle 
sans  crainte  de  me  tromper  (comme  si  1 ' on 
pouvait  se  tromper  d'avantage). 

Lo  que  Lezama  propone  en  su  poética  no  es  una  superposición 
libérrima  de  las  imágenes,  sino  una  subordinación  de  la  me- 
táfora que  sugiere  una  trayectoria  de  causalidades  metafóri- 
cas, ya  sea  análoga  o  contradictoria  que  aspira  a  la  reve- 
lación de  la  Forma.   La  imagen  es  para  Lezama  una  aproxima- 
ción a  la  Forma  o  Absoluto  en  el  sentido  platónico  o  al  Ser 
en  el  sentido  de  los  idealistas  germanos  o  de  las  religiones 
orientales.   La  metáfora  es  una  figura  de  elementos  de  meta- 
morfosis que  encarna  en  la  imagen:   las  visicitudes  que  hay 
que  salvar  para  alzancar  el  splendor  formae . 
Sugiere  Lezama: 

Tratamos  de  precisar  cuando  asumimos  la 
poesía,  su  primer  peldaño,  se  nos  rega- 
laría la  imagen  de  una  primera  irrupción 
en  la  otra  causalidad,  la  de  la  poesía, 
la  cual  puede  ser  brusca  y  ondulante,  o 
persuasiva  y  terrible,  pero  ya  una  vez  en 
esa  región,  la  de  la  otra  causalidad,  se 
gana  después  de  una  prolongada  duración 
que  ya  creando  sus  nudos  o  metáforas 
causales . ^ 

Y  si  bien  Andró  Bretón  también  sugiere  que  "la  valeur  de 

l'image  depende  de  la  beauté  de  l'étencelle  obtenue ,  de  la 

lumiere  de  l'image",  se  llega  a  ese  splendor  formae  a  través 

de  un 
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.  .  .  automatisme  psiquique  puré  par  lequel 
on  se  propose  d'exprimer,  soit  verbalement , 
soit  par  écrit,  soit  de  toute  autre  maniere, 
le  fonctionnement  réel  de  la  pensée.   Dictée 
de  la  pensée,  en  1 ' absence  de  tout  controle 
excersée  par  la  raison,  en  dehors  de  toute 
préocupation  esthétique  ou  morale.lO 

Esta  postura  estética  le  lleva  a  rechazar  la  metáfora  en 
favor  de  la  imagen  en  sus  primeros  tratados  teóricos,  porque 
para  Bretón  la  cración  de  la  metáfora  implicaba  un  proceso 
mental  anterior  al  surgimiento  espontáneo  de  la  imagen. 

Valdría  la  pena  recordar  que  para  Fierra  Réverdy  "l'image 
est  une  création  de  l'esprit.   Elle  ne  peut  naitre  d ' une 
comparaison,  mais  du  raprochement  de  deux  réalités  plus  ou 
moins  éloignées,"     Y  agrega,  "Plus  le  rapport  de  deux 
réalités  raprochées  seront  lointaines  et  justes,  plus  l'image 
sera  forte,  plus  elle  aura  de  puissance  émotive  et  de  réalité 
poétique."   El  hecho  de  que  para  Réverdy  "les  rapprochées" 
de  las  dos  realidades  sean  "justes"  hace  que  Bretón  lo  recha- 
ce por  profano,  ya  que  "1 ' esthétique"  de  Réverdy  "esthétique 

toute  a  posterieur  lui  fait  prendre  les  effets  pour  les 

„12 
causes. 

Para  Lezama  "no  existe  realidad  ni  recreación,  hay 
imagen,  es  decir  creación."    .La  metáfora  es  "la  oscuridad 
audible"  testimonio  de  la  ausencia  creada  por  "la  muerte  de 
los  dioses  ...  el  transportamiento  que  era  para  los  griegos 
fin  esencialísimo  del  arte,  la  sustitutiva  vida  de  un  objeto 
extraído  del  mundo  exterior,  la  m.entira  primera  .  .  .  analo- 
gía de  la  orfandad  cósmica  del  hombre  .  .  .  semejanzas  frag- 

14 
mentadas.      Y  agrega  que  el 
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.  .  .  griego  daba  su  batalla  plástica  en 
el  peligro  del  contorno.   El  límite  y  la 
infinitud  luchaban  hasta  que  la  zona  os- 
cura retiraba  sus  naves  ...  la  necesidad 
de  romper  el  fatalismo  del  contorno  llevo 
al  artista  contemporáneo  al  convencimiento 
de  que  más  allá  del  caos  está  la  térra 
incógnita  y  que  en  esa  nueva  dimensión  la 
ocupación  de  la  imagen  sería  total. -'-^ 

Y  aunque  para  Bretón  "le  surréalisme  repose  sur  la  croyance 

a  la  réalité  supérieure  de  certaines  formes  d ' association 

négligées  jusqu'a  lui",    se  busca  esa  superrealidad  en  una 

yuxtaposición  ilógica,  arbitraria,  fortuita  y  automática  de 

las  imágenes. 

Si  como  sugiere  Fernández  Retamar  al  comentar  sobre  la 

poesía  de  Lezama,  "Nos  hallamos  lo  más  lejos  posible  dentro 

de  lo  inteligible,  de  una  poesía  en  que  se  ofrezca  un  dis- 

17 
curso  reductible  a  forma  no-poetica  ..."    de  esa  forma 

18 
donde  existe  "una  autonomía  en  cada  verso,  en  cada  imagen", 

podríamos  suponer  no  sólo  la  yuxtaposición  ilógica  de  las 
imágenes  a  las  que  se  refiere  Bretón  como  esencial  del  su- 
rrealismo, sino  también  el  correspondiente  automatismo.   Sin 
embargo,  en  la  poesía  de  Lezama  estam.os  "demasiado  cerca  de 
formas  que  desgarran  lo  poético  en  el  sentido  trascendente, 
religioso  y  místico",    en  lo  "impracticable  pero  preciso", 
como  agrega  el  propio  Lezama  para  suponer  ese  automatismo. 
En  el  mundo  griego  agrega  Lezama, 

.  .  .  parecía  lograrse  la  antítesis  entre 
causalidad  y  metamorfosis.   La  causalidad 
aparecía  allí  como  una  suceción  de  la  vi- 
sibilidad.  Las  metamorfosis  se  sumergen 
en  los  rápidos  de  las  oscuras  aguas  som- 
níferas .  .  .  esa  operación,  aunque  ofrecía 
también  una  causalidad  no  era  regida  por  la 
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visibilidad  .  .  ,  Trasladada  la  antí- 
tesis causalidad  y  metamorfosis  al  mun- 
do griego  de  la  poiesis ,  la  causalidad 
parecía  convertida  en  sustitución  y  la 
metam.orfosis  en  imagen  ...  La  susti- 
tución o  metáfora  es  posible  en  la  iden- 
tidad, porque  la  identidad  es  posible 
en  su  prolongación  que  es  la  extensión.  -^ 

Así,  según  Lezama, 

.  .  .  la  poesía  qu.eda  como  una  duración  entre  la 
progresión  de  la  causalidad  m.etafórica  y  el 
continuo  de  la  imagen  ...  la  poesía  sobre  su  cau- 
salidad m.etafórica,  se  integra  y  se  destruye, 
y  apenas  arribada  a  la  fuente  del  sentido,  el 
contrasentido  golpea  al  caudal  en  su  progresión: 
si  la  causalidad  al  llegar  a  su  final,  no  se 
rinde  al  continuo  de  la  imagen,  aquella  fanta- 
sía en  el  sentido  platónico  no  puede  realizar 
la  permanencia  de  sus  f iestas . ^2 

Algunos  filósofos  han  sugerido  que  la  intuición  creati- 
va del  poeta  es: 

,  .  .  an  obscure  grasping  of  his  own  self  and  of 
things  in  a  knowledge  through  a  unión  or  through 
connaturality  which  is  born  in  the  spiritual 
unconscious,  and  which  fructifies  only  in  the 
work  .  .  .  To  attain,  through  the  Void,  an 
intuitive  experience  of  the  existence  of  the 
Self,  of  the  Atman,  in  its  puré  and  full  actuality, 
is  the  specific  aim  of  natural  mysticism.23 

Vale  acotar  que  para  Jung: 

.  .  .  the  self  connotes  the  totality  of  the 
psyche,  embracing  both  consciousness  and  the 
unconscious  and  including  the  individual ' s 
rootedness  in  the  matrix  of  the  collective 
unconscious  .  .  .  (he)  emphasizes  the  necessity 
to  realize  the  spiritual  experience  not  only 
intellectually  but  also  fully  through  feeling, 
and  finally  through  the  imaginativa  activity 
of  intuition,  without  which  no  realization  is 
complete . ^^ 

Unido  al  concepto  de  la  imagen  que  en  la  estética 

lezamiana  "irrumpe  de  las  oscuras  aguas  smníferas"  está  su 

concepto  de  "era  imaginaria".   Las  eras  imaginarias  son 
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manantiales  de  imágenes: 

Tienen  que  surgir  en  grandes  fondos  tem- 
porales, ya  milenios,  ya  situaciones  ex- 
cepcionales, .que  se  hacen  arquetípicas , 
que  se  congelan,  donde  la  imagen  las  puede 
apresar  al  repetirse.   En  los  milenios, 
exigidos  por  una  cultura,  donde  la  imagen 
actúa  sobre  determinadas  circunstancias 
excepcionales,  al  convertirse  el  hecho  en 
una  viviente  causalidad  metafórica,  es 
donde  se  sitúan  esas  eras  imaginarias . 25 

Y  aunque  en  Lezama  la  reaparición  de  las  imágenes  es  asis- 
temáatica  y  en  Jung  obedece  a  un  sistema,  en  este  sentido 
las  eras  imaginarias  se  relacionan  al  concepto  de  "inconsciente 
colectivo"  junguiano  cuyo  contenido  se  refiere  a  "tipos  pri- 
mordiales, arcaicos  o  universales  de  imágenes  que  han  exis- 
tido  desde  los  tiempos  más  remotos." 

La  historia  de  la  poesía,  según  Lezama, 

.  .  .  no  puede  ser  otra  cosa  que  el  estudio  y 
expresión  de  las  eras  imaginarias.   Cuando  una 
imagen  no  alcanza  su  forma,  no  desfila  en  su 
configuración  de  causalidad  metafórica,  no  la 
constituimos  en  era  imaginaria  (porque)  hay 
subdivisiones,  indecisiones,  incomprensibles 
vaguedades  donde  lo  misterioso  no  cobra  como 
una  punta  de  imantación. 

La  imagen  lezamiana  es  apresable,  por  lo  tanto,  en  su  elemento 
cognositivo  enraizado  en  la  cultura  y  la  tradición  a  la  vez 
que  por  su  elemento  intuitivo  producto  de  una  afinadísima 
sensibilidad . 

Si  bien  el  tejido  metafórico  de  Lezama,  el  "entrecru- 
zamiento  de  los  planos  de  la  realidad"  constituyen  una  contri- 
bución a  la  estilización  poética,  como  fuera  en  Góngora  los 
orígenes  de  la  poesía  barroca,  este  proceso  en  el  caso  de  Lezama 
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trasciende  los  planos  asociativos  de  la  metáfora  gongorina. 
Sin  embargo,  con  respecto  a  las  imágenes  lezamianas,  podríamos 
asumir  que  se  sitúan  dentro  del  contexto  de  aspiración  central 
del  arte  Barroco:   esa  nueva  concepción  del  espacio  y  del 
tiempo  en  que  nada  se  define  claramente,  en  esa  "agudización 
de  la  conciencia  de  lo  temporal  como  la  única  forma  visual 
sobre  la  que  se  puede  proyectar  la  sucesión  de  los  actos, 

como  se  desarrolla  en  la  conciencia  ...  en  esta  concepción 

2  8 
del  espacio  continuo":     el  tiempo  y  el  espacio,  las  dos 

imágenes  centrales  y  generadoras  de  metáforas  causales  de  la 
poesía  lezaraiana. 

La  asociación  y  la  analogía  son  elementos  fundam.entales 
para  la  realización  de  la  metáfora.   Estos  dos  mecanismos 
funcionan  a  base  de  una  equiparación  a  nivel  conceptual  de 
semejanzas  o  de  diferencias  que  son  regidas  por  una  ecuación 
de,  como  vimos,  por  lo  menos  dos  términos:   el  objeto  y  lo 
que  ese  objeto  evoca.   La  metáfora  se  logra  cuando  se  sustituye 
el  objeto  por  lo  que  ese  objeto  evoca. 

En  la  primera  estrofa  de  Muerte  de  Narciso,  "Dánae  teje 
el  tiempo  dorado  por  el  Nilo,  /  envolviendo  los  labios  que 
pasaban  /  entre  vuelos  y  labios  desligados.  /   La  mano  o  el 
labio,  o  el  pájaro  nevaban",  la  primera  asociación  o  analogía 
que  se  establece  es  la  ecuación  tejido-tiempo.   La  metáfora 
se  ha  logrado  a  través  de  la  sustitución  total  del  término 
"tejido"  por  el  término  "tiempo".   Subyacente  a  "tiempo"  e' 
inexpresado,  queda  el  término  "tejido",  término  que  en  esta 
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metáfora  primaria  se  puede  recuperar  por  la  asociación  radical 
del  verbo  "tejer".   La  segunda  asociación  o  analogía  que  se 
establece  en  el  mismo  verso  es  la  asociación  "rio-tiempo".   La 
recuperación  del  termino  "río"  es  posible  solamente  a  través 
de  la  alusión  al  Nilo  en  la  frase  atributiva  de  "tiempo" — 
"dorado  por  el  Nilo".   Ambas,  metáforas  te j ido-"tierapo"  y  río  — 
"tiempo"  son  parte  de  la  tradición  metafórica  grecolatina.   El 
poeta  aporta  a  la  tradición  de  estas  metáforas  la  confluencia 
de  ambas  en  un  mismo  verso.   La  carga  evocadora  del  primer 
verso  del  poema  es  un  viaje  a  través  del  tiempo  y  del  espacio 
imaginario. 

En  el  segundo  verso  de  la  primera  estrofa  el  poema  es 
introducido  por  el  gerundio  explicativo  del  verbo  tejer  en  el 
verso  anterior.   La  frase  verbal  "te je-envolviendo" ,  aunque 
separada  por  el  complemento  directo  "tiempo"  y  sus  atributos 
introduce  otra  metáfora,  la  metáfora  hilo-"labio" .   La  expli- 
cación de  esta  metáfora   es  ya  un  poco  más  difícil  que  la 
anterior.   Se  alcanza  la  "visibilidad"  de  la  "causalidad 
metafórica"  a  través  del  esclarecimiento  de  varios  niveles 
de  asociación:   1.   la  alusión  a  una  acción  relacionada  con 
el  verbo  tejer  a  través  de  los  elementos  verbales  "envolviendo" 
y  "pasaban",  funciones  relacionadas  con  la  actividad  tejer, 
2.   la  utilización  del  símil  perceptualmente  justificado  de 
los  "labios"  (finos)  como  hilos,  3.   la  reiteración  del  tér- 
mino "labios"  de  nuevo  modificado  por  alusiones  al  tejer  en 
el  verso  que  sigue:  "entre  vuelos"  y  "desligados".   "Pasa- 
ban" y  "vuelos",  sin  embargo,  aunque  términos  asociados  con 


72 

la  costura,  contribuyen  a  dar  una  impresión  de  desprendi- 
miento: de  hilvanación  y  deshilvanación .   Pero,  m.ás  impor- 
tante aún  es  la  relación  de  esta  metáfora  "labio"-hilo  a 
la  metáfora  generatriz  te j ido-"tiempo" .   Esta  asociación 
se  consigue  a  través  de  relacionar  los  términos  metafóri- 
cos "tiem.po"  y  "labios",  posible  solamente  cuando  conside- 
ramos que  los  atributos  del  "tiempo"  en  cuanto  a  "pasar"  y 
"volar"  han  sido  relacionados  al  término  "labio".   La  si- 
nécdoque hilo-tejido  queda  subyacente  y  se  produce  la  sus- 
titución implícita  en  la  metáfora.   Lo  apretado  del  tejido 
metafórico  contrasta  con  la  amplitud  evocadora  de  la  metá- 
fora y  con  la  utilización  de  términos  de  tanto  alcance  espa- 
cial como  "volar"  y  "desligar",  que  contribuyen  tanto  a  la 
apreciación  de  lejanía  del  tiempo  como  a  la  imagen  de  movi- 
miento, conceptos  que  serán  discutidos  en  la  sección  que  tra- 
ta de  la  estética  del  Barroco  del  capítulo  IV. 

En  el  verso  siguiente,  "La  mano,  o  el  labio,  o  el  pá- 
jaro nevaban",  la  palabra  "labio"  forma  parte  de  la  serie 
mano-labio-pájaro,  donde  por  metonim.ia  del  símbolo,  "mano" 
se  equipara  a  creación,  "labio,"  a  palabra  y  "pájaro,"  a 
pensamiento.   Con  respecto  a  la  palabra  "labio",  sigue  exis- 
tiendo una  analogía,  una  asociación,  pero  en  otro  campo  me- 
tafórico: "labio"-palabra.   Estos  cambios  de  un  campo  meta- 
fórico a  otro  producen  una  sensación  de  vértigo  ante  la 
otredad.   Nos  suspende  el  cambio  en  un  espacio  semántico 
vacío,  nos  sitúa  la  imagen  ante  un  intersticio.   La  palabra, 
el  referente,  queda  momentáneamente  vacío,  pero  sirve  aún  de 
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vehículo  que  cruza  como  puente  o  eslabón  el  espacio  entre 
un  campo  metafórico  y  otro. 

Nuevamente  el  poeta  nos  sitúa  en  los  umbrales  de  la 
nada,  ante  las  posibilidades  de  la  otredad.  La  tesis  de 
este  estudio  queda  corroborada  por  el  intersticio  que  se 
produce  entre  los  campos  metafóricos.  Esta  visión  de  la 
eternidad  y  de  las  posibilidades  de  la  creación  ya  han  sido 
discutidas  con  respecto  a  los  otros  rasgos  que  hemos  estu- 
diado. 

La  metáfora  hilo-"labios" ,  asociada  al  término  A  de  la 
metáfora  te jido-"tiempo" ,  cobra  significado  de  creación 
prístina  en  el  verso  "La  mano,  o  el  labio,  o  el  pájaro  ne- 
vaba.", donde  "nevaba"  añade  la  sensación  de  pureza  a  la 
imagen.   Estos  tres  términos,  mano-labio-pájaro,  metonimi- 
zaciones  de  obra-palabra-y-pensamiento  confluyen  por  aso- 
ciación atributiva  en  la  palabra  "perfección,"  en  la  "per- 
fección que  muere  de  rodillas."   La  imagen  se  traduciría  en 
sentido  no-poético  al  concepto:  el  tiempo  es  una  creación 
imperfecta  y  como  tal  se  manifiesta  en  el  espacio:  a  través 
de  la  obra,  la  palabra  y  el  pensamiento. 

En  la  segunda  estrofa  del  poema  se  suspende  la  causa- 
lidad metafórica  iniciada  en  la  primera  estrofa  del  poema 
al  introducirse  el  motivo  de  Narciso.   En  la  tercera  estro- 
fa del  poema  se  establece  un  eslabón  en  la  metáfora  "tiempo"- 
te jido^"labio"-creación-"perfección"  al  tomar  el  atributo  de 
"labios"  en  la  primera  estrofa,  "desligados",  y  asociarlo  al 
atributo  de  la  palabra  "cabellera":  "desterrada  del  aire," 
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El  hilo  se  relaciona  al  cabello  y  el  movimiento  "desligados", 
se  asocia  al  movimiento  de  la  "cabellera  desterrada". 

En  la  cuarta  estrofa,  de  nuevo  a  través  de  una  aso- 
ciación visual,  surge  el  concepto  de  creación  que  vimos  en 
la  primera  estrofa  tejido-tiempo-labios  en  la  palabra  "lí- 
neas" del  verso  "La  mano  que  por  el  aire  líneas  impulsaba". 

La  palabra  "labios  "  no  surge  sino  hasta  la  séptima  es- 
trofa. En  el  verso  "así  el  otoño  en  que  su  labio  muere", 
en  relación  con  la  "ausencia"  de  algo.  Ausencia  de  creación 
que  nos  refiere,  a  modo  de  oxímoron,  al  verso  anterior  "como 
la  fresa  respira  hilando  su  cristal".  De  nuevo  la  relación, 
esta  vez  explícita,  de  hilo-"labio" . 

Las  estrofas  cinco  y  seis  forman  escenas  descriptivas 
con  respecto  al  motivo  de  Narciso,   Esta  es  una  técnica  de 
apartamiento  utilizada  por  el  poeta  que  requiere  que  el  foco 
de  atención  sea  redirigido  y  al  lograrse  este  cambio  de  per- 
cepción aumenta  la  sensación  de  movimiento  dentro  del  poema. 
En  la  misma  estrofa  siete  emergen,  esta  vez  no  "pájaro", 
sino  "pluma"  a  modo  de  sinécdoque,  relacionada  a  los  "la- 
bios" en  el  verso  "que  le  miente  la  pluma  por  los  labios, 
laberinto  y  halago".   La  "pluma"  y  los  "labios"  de  nuevo  se 
relacionan  en  su  sentido  de  creación.   El  "laberinto"  que 
implica  una  búsqueda  de  una  realidad  absoluta  en  términos 
tradicionales,  se  relaciona  también  al  concepto  de  "perfección" 
que  vimos  relacionado  anteriormente  a  la  creación:  al  "pá- 
jaro", a  los  "labios"  al  tejido  y  al  tiempo.   La  palabra 
"halago",  en  simetría  con  "laberinto",  que  implica  una 
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búsqueda  de  una  realidad  absoluta,  se  relaciona  con  la  pa- 
labra de  deleite,  tal  vez  relacionada  a  la  "diversión", 
atributo  de  la  "perfección",  sobre  todo  cuando  relacionamos 
el  halago  al  verso  siguiente  de  la  misma  estrofa:  "le  re- 
corre junto  a  la  fuente  que  humedece  el  sueño".   De  nuevo 
en  esa  estrofa  surge  la  palabra  "cabello"  en  "La  ausencia, 
el  espejo  ya  en  el  cabello  que  en  la  playa  /  extiende  y  al 
aislado  cabello  pregunta  y  se  divierte".   Aquí  queda  corro- 
borada la  "diversión"  implícita  en  "halago". 

En  la  octava  estrofa  surge  de  nuevo  el  término  "pájaro" 
en  el  verso  "¿Ya  se  siente  temblar  el  pájaro  en  mano  terre- 
nal? /  Ya  sólo  cae  el  pájaro,  la  mano  que  la  cárcel  mueve". 
En  ambas  ocasiones  se  relaciona  el  "pájaro"  con  "la  mano"  y 
más  adelante,  en  "Si  la  ausencia  pregunta  con  la  nieve  des- 
mayada, /  forma  en  la  pluma,  no  círculos  que  la  pulpa  aban- 
dona sumergida",  la  palabra  "sumergida"  se  relaciona  a  la 
palabra  "esconder",  también  atributo  de  la  perfección,  de 
la  creación,  de  "los  labios",  del  hilo,  del  tejido,  del 
"tiempo".   Entre  otros,  se  le  van  agregando  a  esa  metáfora 
generatriz  signos  como:  "falsos  diamantes",  "cintas",  "már- 
mol", "flechas",  "preguntas",  "islas",  "abeja",  "estatuas", 
"enjambre",  "paloma",  "clavel",  "corceles",  "nieve",  "nidos", 
"corales",  "donceles",  "ciervos",  "bosques",  "pinos",  "peces", 
"llamas",  "flautas",  etc. 

A  través  de  la  concatenación  sucesiva  (aunque  interrum- 
pida) de  signos  sin  relación  aparente  pero  relacionados  en 
sus  más  mínimos  atributos  se  hace  manifiesta  una  causalidad 
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metafórica  que  se  convierte  en  el  hilo  conductor  de  la  me- 
táfora generatriz  que,  como  el  hilo  del  tejido,  va  uniendo 
las  imágenes  que  se  suceden  en  el  poema,  apareciendo  y  de- 
sapareciendo a  modo  de  puntadas. 

Las  metáforas  del  tiempo  se  entrecruzan  también  con  las 
metáforas  alusivas  al  espacio,  donde  una  concatenación  de 
signos  sema jante  a  la  que  ocurre  con  el  tiempo  se  produce, 
sólo  que  más  limitada.   El  término  metafórico  para  el  es- 
pacio es  predominantemente  el  espejo.   En  Muerte  de  Narciso 
solamente  hay  como  mínimo  once  alusiones  al  espejo:  "Fir- 
meza mentida  del  espejo",  "el  espejo  se  olvida",  "...  así 
el  granizo  /  en  blando  espejo  destroza  la  mirada  que  le  ciñe", 
"La  ausencia,  el  espejo  .  .  .",  ".  .  .  El  espejo  destroza  el 
río  mudo",  "que  sin  clavel  la  frente  espejo  es  de  ondas,  no 
recuerdos",  "...  espadas  y  pestañas  vienen  /  a  entregar  el 
sueño,  a  rendir  espejo  en  litoral  de  tierra  y  roca  impura", 
"busca  en  lo  rubio  espejo  de  la  muerte",  "Si  atraviesa  el 
espejo  hierven  las  aguas  que  agitan  el  oído",  "que  colorea- 
do espejo  sombra  es  del  recuerdo  y  minuto  del  silencio", 
"así  el  espejo  averiguó  callado"  (donde  averiguar  tiene 
acepción  de  hacer  verdadero) .   En  la  simbologla  tradicional 
el  espejo  es  símbolo  de  "variabilidad  temporal  y  existencial 
.  .  .  reflejo  del  universo".   Habría  que  recordar  que  tanto 
el  tiempo  como  el  espacio  son  conceptos  que  generan  las  dos 
constantes  metáforas  definitivas  del  Barroco.   Se  coloca  la 
poesía  de  Lezama  dentro  de  esa  posición  intelectual  que 
comentó  Ortega  y  Gasset:  "Ni  el  mundo  ni  el  hombre  son: 
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todo  está  en  marcha  .  .  .  sólo  se  sabe  que  es  cambio, 

29 

mudanza,  peregrinación". 

Según  Orozco  Díaz,  "El  mismo  sentido  de  lo  temporal 
puede  fundamentar  psicológicamente  y  explicar  los  dos  as- 
pectos esenciales  en  cuanto  a  lo  externo--en  el  fondo  uno 
mismo--de  la  plástica  barroca/  la  conceptión  del  espacio 
continuo  y  la  forma  en  movimiento.   Tiempo  y  movimiento  son 
dos  conceptos  que  mutuamente  se  explican".     Y  citando  a 
Bergson,  agrega: 

Por  intermedio  del  movimiento  la  duración 
toma  la  forma  de  un  medio  homogéneo  y  como 
el  tiempo,  se  proyecta  en  el  espacio  .  .  . 
la  aspiración  central  de  la  pintura  del 
Barroco:  representar  el  espacio  continuo, 
romper  los  fondos,  recreándose  en  lo  lla- 
mado lejos . 31 

La  concatenación  metafórica  que  se  percibe  en  Muerte 

de  Narciso  se  extiende  a  través  de  toda  la  poesía  de  Lezama. 

Para  Lezama,  "la  persistencia  en  la  identidad  tiende  como  a 

crear  un  doble  en  la  extensión  ...  la  sustitución  o  metáfora 

es  posible  en  la  identidad,  porque  la  identidad  es  posible  en 

32      ^ 
su  prolongación,  que  es  la  extensión."     Según  Lezama,   las 

sucesiones  causales  (las  metáforas)  parecen  desenvolverse 

en  un  teatro  donde  pueden  ser  leídas,  como  el  continuo,  por 

.33 

la  unidad  de  su  sustancia  idéntica,  pueden  ser  descifrables." 

Agrega  Lezama,  ".  .  .  de  la  única  m.anera  que  podemos  liberarnos 
de  la  extensión   saturniana  (perdurabilidad  de  lo  idéntico)  es 

creando  la  sobreabundancia  .  .  .  (aceptando)  la  obligación 

34 
creadora  de  la  extensión." 

Los  términos  semejanza  /  semejante,  extensión  /  prolon- 
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gación,  idéntico   /  identidad  y  doble,  esenciales  para  definir 

la  metáfora  lezamiana,  "la  forma  como  efecto",  presupone  ya 
la  segunda  naturaleza,  el  segundo  nacimiento,  el  "todo  puede 
ser  naturaleza"    pascaliano.   Las  metáforas,  como  se  vio  en 
Muerte  de  Narciso,  se  yerguen  como  iconos,  como  representación, 
como  signo  o  encarnación  y  reemplazo  del  término  original  y 
"visible"  del  tiempo  y  del  espacio. 

Las  palabras-iconos  (metáforas)  son  "la  última  contemplación 
del  sí  mismo  o  la  esencia  de  los  objetos,  confluencia  del  gé- 
nero triángulo  con  la  especie  triangularidad ,  alcanzan  la  iden- 
tidad, en  que  coinciden  el  sí  mismo  y  su  trágica  y  tesonera 

Oí: 

reproducción."     El  Icono  como  efigie,  representación,  hechura 
o  reliquia  se  apodera  de  la  imagen  y  efectuándose  su  reemplazo 
genera  un  desarrollo  y  una  continuación  que  se  manifiestan  como 
ampliaciones  simbólicas  a  través  de  toda  la  poesía  lezamiana. 
Ya  en  Muerte  de  Narciso  surgen  las  asociaciones  primarias,  los 
Iconos  que  se  irán  desarrollando,  extendiendo,  a  modo  de  reem- 
plazos en  los  demás  poemas.   La  sobreabundancia  y  la  hiperex- 
tensión,  rasgos  fundamentales  del  barroco,  quedan  comprobados 
una  vez  más  por  el  "algebra  superior"  de  las  metáforas  lezamianas. 

No  sería  posible  una  aproxim.ación  al  significado  de  la 
poesía  de  Lezama  sin  haber  encontrado  estas  metáforas  causales 
o  estos  hilos  metafóricos.   Se  rinde  la  lectura  de  la  poesía 
lezamiana  incomprensible  si  no  se  establecen  estos  contactos  o 
analogías.   A  modo  de  ilustración  tomaremos  aquí  aquellas 
palabras-Iconos  con  respecto  al  tiem.po  que  se  establecieron 
ya  en  Muerte  de  Narciso  y  se  les  dará  seguimiento  cronológico 
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en  varios  poemas  para  demostrar  su  constancia  como  rasgo  es- 
tilístico en  la  poesía  lezamiana. 

La  metáfora  tiempo-río  resurge  en  el  poemario  Enemigo. 

3  7 
rumor  en  "Ah,  que  tú  escapes"  como  "agua  discursiva".     En 

"Discurso  para  despertar  hilanderas"  como  "sed  en  ríos 

3  8 
notariales".     En  "Se  te  escapa  entre  alondras"  como  "el 

39 
agua  desoída  en  las  primeras  horas  que  existen  o  no  existen" 

y  en  "Figuras  del  sueño"  como  "ríos  de  generosa  vida  prolon- 

40 
gada".     Las  alusiones  al  agua  en  Aventuras  sigilosas  de 

nuevo  aluden  al  tiempo,  en  este  caso  en  el  poema  "El  puerto": 
"el  mar  quiere  decirnos  ¿cenará  conmigo  esta  noche?"    donde 
la  palabra  mar  alude  al  futuro.   En  La  fijeza,  en  "Los  ojos 
del  río  tinto  IV"  aparecen  "las  aguas  disparadas"   ,   "Llu- 
via sobre  lluvia  en  los  rieles,  se  despiden  .  .  . "  y  en  el  nú- 

43 
mero  IX  "el  agua  necesita  su  forma  suspirada."     En  "El  en- 
cuentro", de  la  misma  colección,  "su  pregunta  a  la  estufa, 

44 
su  río  al  olvido."     En  Dador,  en  "Aparece  Quevedo",  "no 

45 
tiene  ironía  el  río  que  de  la  flecha  burló"    donde  "flecha" 

es  también  sinónimo  del  paso  del  tiempo. 

La  metáfora  tiempo-hilo  reaparece  a  través  de  la  poesía 

de  Lezama,  coíno  por  ejemplo  en  el  poema  "El  puerto"  de  la 

colección  Aventuras  sigilosas  como  "lo  mesurable  enmascara- 

46 
do  que  aleja  con  un  hilo  lo  que  recoge  con  un  hilo."     En 

"los  ojos  del  río  tinto  III"  de  la  colección  La  fijeza,  "una 
ráfaga  de  hiél  cae  sobre  el  mar,  /  más  que  mi  angustia  de  hi- 
laza mortal,  /  como  gotas  que  fuesen  pájaros  /  y  pájaros  que 
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47 
fuesen  gotas  sobre  el  mar."     La  metáfora  generatriz  tejido- 
tiempo  sugería  en  Muerte  de  Narciso  la  imposibilidad  de  apre- 
sar el  tiempo,  la  perfección  de  la  creación.   En  la  colección 
Dador  en  el  poema  del  mismo  nombre  "El  hilo  de  Ariadna  no  des- 
trenza el  sentido,  /  sino  la  sobreabundancia  lanzada  a  la  otra 

48  •  ^ 

orilla  carnal.",    donde  se  sugiere  que  a  través  de  la  creación 

no  llegamos  tampoco  a  apresar  el  "sentido"  o  el  significado 

de  la  vida  humana,  sino  una  noción  de  la  semejanza.   En  el  poema 

"Las  horas  regaladas"  de  la  misma  colección,  reaparece  la  metá- 

49 
fora  en  términos  del  "inútil  hilado  del  tapiz"    corroborando 

el  sentido  en  que  fue  utilizada  esta  metáfora  en  el  poema 
Muerte  de  Narciso.   La  metáfora  tiempo-mano  /  creación  resurge 
en  el  poema  "Avanzan"  de  Enemigo  rumor  en  "como  estrella  sin 
firma  sobrenadan  mis  manos."     Habría  que  acotar  que  no  sola- 
mente vemos  la  relación  directa  del  tiempo  con  estas  metáforas 
independiente  una  de  las  otras,  sino  que  al  usar  estos  térmi- 
nos metafóricos  sus  ampliaciones  incluyen  términos  alusivos 
a  las  otras  asociaciones  de  la  metáfora,  como  por  ejemplo  en 
el  poema  "Fiesta  callada  III"  de  la  misma  colección:   "Se 
habrían  caído  todas  las  manos  /  como  el  jam.ás  especial  de 
los  ríos,".     En  Dador  en  el  poema  del  mismo  nombre,  de 
nuevo  las  "manos"  se  relacionan  al  paso  del  tiempo,  a  la 

creación  unitiva  entre  la  creación  y  el  tiempo:   "las  manos 
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acarician  las  arenas  .  .  .  . 

La  metáfora  tiempo-flor,  donde  la  flor  representa  lo 
inapresable,  efímero  y  fugaz  del  tiempo,  aparece  como  tiempo- 
clavel  en  el  poema  "Rueda  el  cielo"  de  Enemigo  rumor  en 


en  " — que  no  concuerde  su  intento  y  el  grácil  tiempo--a  reco- 
rrer la  posesión  del  clavel".     El  primer  libro  de  Enemigo  rumor 
lleva  por  título  "Filosofía  del  clavel".   La  flor,  en  este  caso 
el  clavel,  es  en  "Rueda  el  cielo"  "única  cárcel",  "corona  sin 
ruido"    donde  el  tiempo  es  así  mismo  prisión.   Ese  clavel 

más  adelante  en  "Aislada  ópera"  de  la  misma  colección  se  con- 

55  •  ^ 

vierte  en  "clavel  errante".     Las  flores  en  Lezama  son  también 

el  jacinto  como  "jacinto  enterrado"  y  la  amapola  como  en  "Una 

amapola  sangra  .  .  .  amapolas  ruedan"  de  "Aislada  ópera".     El 

jacinto  reaparece  en  Dador  como  el  "Jacinto  sustancial,  metamor- 

f oseado  /  en  jacinto  por  el  ce-~o  y  las  voluptas  de  Júpiter.", 

donde  el  poeta,  en  una  rara  irrupción  de  patetismo  doloroso, 

agrega:   "Ay,  ay,  la  flor  /  reaparece  en  la  metamorfosis  del 

instante ,  .  .  .  . 

Las  asociaciones  metafóricas  con  respecto  al  tiempo  como 

fueran  en  Muerte  de  Narciso  tiempo-cabellera,  tiempo-laberinto, 

tiempo-islas,  tiempo-nieve  y  otras,  sugieren  que  es  necesario 

agregar  que  a  través  de  la  poesía  de  Lezama  las  palabras-iconos: 

cabellera,  laberinto,  islas  y  nieve,  por  ejemplo,  se  yerguen 

como  símbolos  del  tiempo.   Por  ejemplo,  "la  primera  cabellera 

5  8 
que  el  hastío  detiene  interminablemente  .  .  . ;    "ufano  en 

5  9 
nuevo  laberinto  deterrido";    "islas  nadadoras,  hojas  del 

recuerdo"  ^'^  y  "le  diré  la  hora,  la  nieve  no  me  importa". 

En  función  de  un  elemento  más  del  barroco  en  Dador  se 
da  de  forma  muy  especial  el  desarrollo  de  conceptos,  inter- 
calados entre  los  versos  de  varios  de  los  poemas.   Algunos 
de  estos  concentos  elaboran  consideraciones  con  respecto  a 
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la  metáfora.   Se  ofrecen  aquí  a  modo  de  conclusión  con  res- 
pecto a  este  capítulo:   "La  marcha  de  la  metáfora  restituye  / 
el  ciempiés  a  la  urdimbre,  ...  La  metáfora  nos  obliga  a  creer 
en  la  primera  existencia  del  pétalo  del  jacinto  ...  El  placer 
comienza  cuando  el  campo  de  la  visión  toca  /  y  se  ciega  y  se 
extingue  en  la  coincidencia  del  contorno  y  el  éxtasis  .  .  . 
La  errancia  del  hombre  le  permite  crear  su  error,  /  la  men- 
tida  perfección  temporal  .  .  .".     Con  respecto  a  lo  semejan- 
te en  "Recuerdo  de  lo  semejante"  del  mismo  poemario ,  pregunta 
el  poeta  "¿Hay  una  total  pluralidad  en  la  sem.ejanza?  .  .  . 
Creer  que  la  pluralidad  se  opone  a  la  semejanza,  /  es  olvi- 
dar que  todas  las  narices  forman  el  olifante  /  que  convoca 
a  los  rinocerontes  para  la  risotada  crepuscular,  .  .  .". 
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Según  Severo  Sarduy,  este  mecanismo  de  "artificia- 
lización  del  barroco"  es  "el  que  consiste  en  obliterar  el 
significante  de  un  significado  dado  pero  no  reemplazándolo 
por  otro,  por  distante  que  éste  se  encuentre  del  primero, 
sino  por  una  cadena  de  significantes  que  progresa  metonl- 
micamente  que  termina  circunscribiendo  al  significante 
ausente,  trazando  una  órbita  alrededor  de  él,  órbita  de 
cuya  lectura — que  llamaríamos  lectura  radial--podemos 
inferirlo  ...  Su  presencia  es  constante  sobre  todo  en 
forma  de  enumeración  disparatada,  acumulación  de  diversos 
nodulos  de  significación,  yuxtaposición  de  unidades  hetero- 
géneas, lista  dispar  y  collage. "   En  "El  barroco  y  el  neo- 
barroco",  América  Latina  en  su  literatura,  editor  César 
Fernández  Moreno,  íléxico:  Siglo  Veintinuno  Editores,  S.A., 
p.  170. 


CAPITULO  IV 
CONSIDERACIONES  ESTÉTICAS  CON  RESPECTO  AL  BARROCO 


Para  Roaten  y  Sánchez  Escribano: 

Although  it  is  hardly  possible  to  fix  definite 
dates  for  the  changes  in  cultural  patterns,  it 
can  be  said  that  the  Baroque  in  Spain  was  coming 
inte  being  by  the  end  of  the  16th  century  and 
was  being  transformed  into  a  different  pattern 
by  the  beginning  of  the  18th  century.   The 
Baroque  can  therefore  be  roughtly  identified 
with  the  17th  century,  with  the  time  of  greatest 
literary  production  coming  in  the  years  between 
Goñgora's  last  Soledades  (in  manuscript  by  1611) 
and  Gracián's  El  criticón  (1651-57).   "Baroque" 
is  used,  then,  to  desígnate  that  body  of  art 
works  centered  in  the  17th  century  and  adhering 
to  a  body  of  aesthetic  principies  variously 
referred  to  as  "Gongorismo , "  "Lepismo,"  "Con- 
ceptismo," "Culteranismo".-'^ 

Agregan  los  autores  que  en  la  formación  del  estilo  ba- 
rroco "The  Classic  attitude,  which  developed  from  the  humanism 
of  the  16th  century,  was  also  of  importance ,  with  France  as 
the  canter  for  its  dissemination. "    La  influencia  del  cla- 
cisismo  en  Lezama  se  percibe  remota  a  través  de  formas  poé- 
ticas asociadas  con  el  Renacimiento,  tales  como  los  sonetos, 
e  inclusive  en  la  utilización  de  alusiones  mitológicas  que 
nos  remiten  a  la  tradición  griega.   Con  respecto  al  soneto, 
sin  embargo,  se  podría  sugerir  una  posible  contribución  por 
parte  de  Lezama  con  respecto  al  contenido  y  significado  alu- 
sivo del  soneto,  más  dentro  de  la  tracición  barroca  que  de 
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la  tracición  pagana  y  humanista.   Esta  contribución  consis- 
te tal  vez  en  la  inclusión  en  la  forma  del  soneto  de  alu- 
siones a  la  mitología  cristiana.   En  sus  "Sonetos  infieles", 
incluye  Lezama  los  "Sonetos  a  la  Virgen."   Las  alusiones  a 
la  mitología  cristiana  se  hacen  más  bien  a  través  de  imáge- 
nes conceptuales  que  se  refieren  mayormente  a  la  relación 
referencial  y  atributiva  de  los  personajes  en  la  mitolo- 
gía que  están  más  cerca  de  la  escolástica  que  de  la  alego- 
ría, más  cerca  aún  de  la  poesía  metafísica  que  del  barroco. 
El  primer  verso  del  primer  soneto  a  la  Virgen,  "Deípara, 
paridora  de  Dios.   Suave"  queda  estilizado  al  concepto  de 
María,  el  concepto  de  madre  a  través  de  la  paronomasia  en- 
f atizante  de  lo  que  María  hace,  la  función.   Sin  embargo, 
la  estilización  es  ascendente  en  términos  de  la  realidad  que 
se  manifiesta  a  través  de  la  imagen.   Se  presiente  una  in- 
fluencia quevediana  con  respecto  a  la  humanización  de  la 
divinidad.   La  virulencia  quevediana  se  convierte  sin  em- 
bargo en  admiración  y  simpatía:   amor.   De  ahí  conserva  la 
calidad  de  la  poesía  mariana  de  los  místicos  españoles,  como 
la  "imprecación  de  auxilio  a  la  Virgen,"  de  Fray  Luis.   Y 
siempre  dentro  de  "un  espíritu  totalmente,  enraizadamente 
cristiano."    En  este  sentido  establece  Lezama  una  confluen- 
cia de  la  forma  profana  (el  soneto)  y  de  la  mística  de  tra- 
dición completamente  distinta,  con  rasgos  quevedianos.   Se 
enriquece  la  tradición  metafórica  a  la  vez  que  la  de  la  for- 
ma, abierta  ahora  a  una  actitud  modernizante.   Esta  tenden- 
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cia  dinámica  del  Barroco  prevalece  en  Lezama  por  encima 
de  actitudes  anquilosantes. 

El  rasgo  fundamental  del  Barroco  es  más  el  de  "hyper- 

extension  of  .  .  .  techniques  rather  than  a  revolt  against 

4 
these  techniques."    Este  espíritu  fundamental  del  barroco 

existe,  obviamente,  en  Lezama.   Recordemos  que  la  innovación 
de  Sor  Juana  Inés  de  la  Cruz  fue,  según  Lezama,  la  de  incluir 
el  cuestionamiento  teológico  y  escolástico  cartesiano  que 
"lleva  su  barroquismo  (su  conceptismo)  a  un  afán  de  conoci- 
miento universal,  científico,  que  la  acerca  a  la  Ilustración", 
a  la  vez  que  a  la  incorporación  en  su  obra  de  elementos  in- 
dianos.  Este  apoderamiento  de  imágenes  y  metáforas  define  de 
forma  fundamental  la  poética  lezamiana. 

La  apreciación  del  barroco  am.ericano  de  José  Lezam.a  Lima 
precisa : 

.  .  .  primera,  (que)  hay  una  tensión  en 
el  barroco;  segundo,  un  plutonismo,  fuego 
originiario  que  rompe  los  fragmentos  y 
los  unifica;  tercero,  no  es  un  estilo 
degenerescente ,  sino  plenario,  que  en 
España  y  en  la  América  española  repre- 
senta adquisiciones  de  lenguaje,  tal  vez 
únicas  en  el  mundo,  muebles  para  la  vi- 
vienda, formas  de  vida  y  de  curiosidad, 
misticismo  que  se  ciñe  a  nuevos  módulos 
para  la  plegaria,  maneras  del  saboreo  y 
del  tratamiento  de  los  m.an jares,  que  ex- 
halan un  vivir  completo,  refinado  y  mis- 
terioso, teocrático  y  ensimismado,  errante   , 
en  la  forma  y  arraigadísimo  en  sus  esencias. 

Muy  lejos  del  Barroco  europeo  considerado  como  un  "gó- 
tico degenerado,"  según  Lezama,  está  el  Barroco  americano, 

.  .  .  arte  de  la  contraconquista  ,  .  .  Monje 

en  caritativas  sutilezas  teológicas,  indio  pobre 


o  rico  maestro  en  lujosos  latines,  capitán 
de  ocios  métricos,  estanciero  con  quejum- 
bre rítmica,  soledad  de  pecha  inaplicada, 
comienza  a  tejer  en  torno,  a  voltear  con 
amistosa  sombra  por  arrabales,  un  tipo, 
una  catadura  de  americano  en  su  plomada, 
en  su  gravedad  y  destino.   El  primer 
americano  que  va  surgiendo  dominador  de 
sus  caudales  es  nuestro  señor  barroco.''' 

Según  Helmut  Hatzfeld, 

En  1915  Heinrich  Wolfflin  perfeccionó  su 
teoría  del  Barroco,  expuesta  en  1888,  con 
sus  famosos  cinco  principios  de  la  his- 
toria del  arte,  limitando  su  análisis 
estructural  al  poder  discriminatorio  de 
los  ojos  y  a  su  modo  de  ver  y  de  repro- 
ducir los  objetos.   De  nuevo  opone  el 
estilo  Barroco  al  estilo  que  fue  su  in- 
mediato predecesor  en  Italia,  el  Renaci- 
miento, y  presenta  al  Barroco  como  una 
visión  pictórica  en  contraste  con  la  vi- 
sión lineal  del  Renacimiento.   Oponía 
también  la  profundidad  a  lo  meramente 
superficial ;  la  comple j  idad  a  la  densidad; 
la  unidad  a  la  multiplicidad;  la  oscuridad 
a  la  claridad.   El  Barroco  es  el  estilo 
del  punto  de  vista  pictórico  con  perspec- 
tiva y  profundidad,  que  somete  la  multi- 
plicidad de  sus  elementos  a  uns  idea 
central,  con  una  visión  sin  límites  y 
una  relativa  oscuridad  que  evita  los  de- 
talles y  los  perfiles  agudos,  siendo  al 
mismo  tiempo  un  estilo  que,  en  lugar  de 
revelar  su  arte,  lo  esconde,^ 

Y  agrega  Hatzfeld  que  "Con  los  Principios  de  la  historia  del 

arte  de  Wolfflin,  el  Barroco  queda  definitivamente  estableci- 

9 
do  como  fenómeno  estilístico  ..."    Y  aunque  lo  que  hizo 

Wolfflin  "respecto  a  los  aspectos  formales  del  Barroco,  lo 
hizo  Werner  Weisbach  con  relación  a  su  contenido,  iconografía 
y  significado,"    en  este  trabajo  nos  limitaremos  a  las  consi- 
deraciones estilísticas  planteadas  por  Wolfflin  que  van  a  des- 
cribir los  rasgos  barrocos  de  la  poesía  de  Lezama.   Los  princi- 
pios de  Wolfflin,  debidamente  modificados  y  aplicados  a  la 
poesía  de  Lezama,  son  perfectamente  operantes. 
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1.   Visión  pictórica  /  visión  lineal.   Si  para  el  siglo 
XVI  el  elemento  más  importante  es  la  línea,  en  el  siglo  XVII 
el  énfasis  se  desplaza  hacia  la  masa.   Donde  las  formas  eran 
continuamente  perfiladas  por  una  dura  y  firme  línea,  las  for- 
mas del  Barroco  se  ofrecen  en  masas  de  color  con  bordes  rotos, 
mientras  se  apelaba  tanto  al  sentido  del  tacto  como  al  de  la 

vista,  en  el  Barroco  se  apela  al  sentido  de  la  vista  y  no  al 

11 
del  tacto.     Solamente  las  imágenes  de  movimiento  en  Muerte 

de  Narciso  apuntan  a  ese  borrar  de  los  bordes.   Imágenes  como 
"mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba  /  la  perfección  que 
muere  de  rodillas  /  y  en  su  celo  se  esconde  y  se  divierte" 
evoca  desde  un  inicio  el  intento  poético  de  suprimir  contor- 
nos y  perfiles  definitivos:   la  "perfección"  es  un  bosquejo, 
un  esbozo  proyecto  de  creación.   La  susceptibilidad  de  la 
creación  (artística)  a  la  anulación  y  posible  correctibilidad 
evocan  ya  no  líneas  sucesivas,  sino  trazos  que  pueden  aparecer 
y  desaparecer.   La  imagen  de  movimiento  se  percibe  en  el  mis- 
mo poema  en  las  siguientes  imágenes:  "son  de  vida  arrastrada 
a  la  nube,"  "boca  negada  en  sangre  que  se  mueve , "   "la  mano 
que  por  el  aire  líneas  impulsaba, "  "lenta  se  forma  ola,"  "co- 
mo se  derrama  la  ausencia,"  "la  fresa  respira  ,  ..  -,,"  '"cabello 
que  en  la  playa  extiende , "  "ya  se  siente  temblar  el  pájaro , " 
"la  mano  que  la  cárcel  mueve,"  y  otras  que  sugieren  movimien- 
to ,  agitación  y  ruptura  de  contornos.      Solamente  la  imagen 
de  "aire  líneas  impulsaba"  capta  a  través  de  ese  aventamiento 
una  impulsión  que  dista  mucho  de  los  perfiles  sujetos,  pre- 
cisos, quietos  y  asentados  por  no  decir  "fijos"  del  arte 
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clásico.   A  través  de  la  imagen  de  Lezama  se  elimina  el  con- 
cepto limítrofe,  divisorio  y  fronterizo  de  la  línea  y  se  im- 
pulsa la  vista  hacia  un  conjunto,  una  aglomeración  en  movi- 
miento más  cerca  del  volumen  o  masa  que  del  trayecto  y  de 
la  ruta  de  la  línea  y  se  estimula,  como  bien  anota  Wolfflin, 
casi  exclusivamente  el  sentido  de  la  vista.   Lo  que  se  pre- 
senta es  un  paisaje,  un  panorama  y  una  perspectiva  espectacu- 
lar.  Se  persigue  a  través  de  estas  imágenes  una  intuición  y 
no  un  conocimiento. 

El  movimiento  es  quizás  uno  de  los  rasgos  que  más  define 
la  imagen  lezamiana.   En  los  poemas  de  Enemigo  rumor  sobre 
todo  en  los  de  "Filosofía  del  clavel"  y  "Uni'co  rumor"  el  mo- 
vimiento predomina  de  forma  casi  vertiginosa.   Comienza  len- 
tamente en  "Ah,  que  tú  escapes"  en  contraste  con  imágenes  es- 
táticas:  "agua  discursiva"  e  "inmóvil  paisaje".   En  "Rueda 
del  cielo"  la  velocidad  del  movimiento  se  percibe  ao  solamen- 
te en  ese  rodar  del  cielo,  sino  en  imágenes  como  "palacios 
silenciosos  sobre  el  río"  y  "grácil  tiempo".   En  la  misma  co- 
lección, en  el  poema  "Avanza"  se  movilizan  toda  una  serie  de 
objetos,  tales  como  "auxilios",  "campanillas",  de  forma  que 
aparece  caótica  "Avanzan  sin  preguntar".   El  movimiento  se 
exacerba  a  través  de  imágenes  como  "desaparecer",  palabra 
utilizada  reiteradamente  en  el  poema,  "distanciar".   Se  bo- 
rran los  contornos  en  "Respiro  la  niebla  de  deshojar  fantas- 
mas; /  con  humo  me  pinto.  /   Como  estrella  sin  firma  sobre- 
nadan mis  manos,   /   Sueño  abejas  reidoras  /  y  lunas  des- 
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trenzadas" ,  donde  "deshojar",  "sobrenadan"  y  "destrenzadas" 
evocan  no  solamente  movimiento,  sino  también  dispersión. 

En  el  poema  "Discurso  para  despertar  a  las  hilanderas", 
de  la  misma  colección,  las  imágenes  de  movimiento  incluyen 
"impedida  nube",  "insectos  rodadores",  "sueños  giradores". 

En  "Cuerpo,  caballos"  de  "Único  rum.or"  aparecen  "chorro 
de  la  respiración",  "círculos  voladores",  "nieves  que  laten", 
"pájaros  morían  contorsionados",  "las  noches  empujadas", 
"marcha  de  las  tortugas",  "latido  .  .  .  que  viene  a  rebotar", 
"cuerpo  .  .  .  destruyendo  las  caderas  sueltas  en  la  cárcel  del 
sueño" . 

En  Aventuras  sigilosas  la  imagen  del  deseo  se  convierte 
en  móvil  y  vehículo  del  movimiento.   El  movimiento  se  mani- 
fiesta en  términos  de  liberación  sicológica  de  la  madre.   En 
"Llamado  del  deseoso"  imágenes  evocadas  por  las  palabras 
"huye"  como  "Deseoso  es  aquel  que  huye  de  su  madre",  "des- 
pedirse" y  "es  de  la  madre,  de  los  postigos  asegurados,  de 
quien  se  huye."   En  el  poema  "La  esposa  en  la  balanza"  del 
mismo  libro  es  también  de  la  esposa  de  quien  se  huye:   "Oh, 
mi  mano  que  vas  impulsando  el  río,  /  te  detienes  en  los  pe- 
chos y  allí  quieres  soplar,  /  no  en  un  tren  ni  en  un  barco, 
en  los  techos  /  caídos  por  un  agua  arrastrada." 

En  el  poemario  La  fijeza  persisten  las  imágenes  de  mo- 
vimiento.  En  el  poema  "Los  ojos  del  río  tinto"  se  perciben 
imágenes  como  "las  aguas  disparadas",  "blanda  piedra"  (don- 
de se  propone  la  disolución  de  la  piedra),  "higuera  camina", 
entre  otras.   En  el  poema  "Variaciones  del  árbol",  de  la  mis- 
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ma  colección,  cuyo  título  implica  ya  un  movimiento,  un  des- 
face, una  variación,  cada  uno  de  los  cuatro  sonetos  que  for- 
man las  variaciones  expresan  movimiento,.  En  el  soneto  núme- 
ro uno,  por  ejemplo,  "(El  árbol  y  la  mano)":   "Ese  árbol  flo- 
tante, presagioso,  marino,  /  rueda  hasta  mi  ser  extrañado, 
repetido,  /  .  .  .mi  mano  es  quien  lo  impulsa  .  .  .  /  mi  mano  llo- 
ra su  dureza  intocable." 

En  Noche  dichosa"  de  la  segunda  parte  de  la  colección 
La  fijeza  entre  los  trozos  en  prosa  poética  se  regala  el  si- 
guiente concepto:  "...  sus  vueltas  en  la  colcha  acompañante 
se  debían  a  las  claras  etapas  del  fuego  moviente,  que  aún 
en  el  sueño  aseguraban  la  suprema  dignidad  del  movimiento." 

En  Dador  se  percibe  en  "Fragmentos"  el  "hichamiento  del 
bosque",  "nerviosos  anímale jos",  "la  manzana  asciende". 

2.   Profundidad  /  superficialidad.  (Retracción  /  super- 
ficie plana) .   Según  Wolfflin,  en  el  siglo  XVI  la  belleza 
espacial  se  concebía  en  términos  de  regularidad  geométrica  y 
de  la  división  del  espacio  en  capas  horizontales  y  verti- 
cales.  La  verdadera  perspectiva  se  usaba  pero  la  retracción 
ocurría  en  una  serie  de  planos,  uno  detrás  del  otro.   La 
luz  y  el  color  ocurrían  en  capas  coincidiendo  con  los  planos 
en  que  se  dividía  el  espacio  pictórico.   Las  líneas  de  visión 
tendían  a  ser  rectas  y  arregladas  en  horizontales  y  vertica- 
les, opuestos  y  paralelos.   Durante  el  siglo  XVII  la  belleza 
espacial  estaba  basada  en  la  continuidad  de  movimiento  del 
primer  plano  al  segundo  o  último  término.  La  luz  y  el  color 
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ayudaban  a  este  movimiento  al  no  coincidir  con  los  objetos 
en  el  espacio  (i.e.  la  luz  y  el  color  podían  cortar  a  través 
de  una  forma  dada,  como  una  casa,  en  vez  de  perfilar  la  for- 
ma completa) .   La  línea  de  visión  tendía  a  extenderse  a  lo 
largo  de  líneas  diagonales.   La  oposición  obvia  y  el  balan- 
ce de  los  planos  horizontales  y  verticales  generalmente  se 
evitaba. 

Esa  belleza  en  la  continuidad  de  movimiento  del  primer 
plano  al  segundo  se  da  en  Lezama  a  través  de  las  imágenes  de 
la  lontananza  y  de  la  lejanía.   En  Muerte  de  Narciso,  imáge- 
nes como  en  "chillido  sin  fin  se  abría  la  floresta,"  "fuga 
del  dormir",  "aislada  paloma",  "aislado  cabello".  Triste 
recorre... el  espacio",  "estirado  mármol  como  un  río. . . " ,  "una 
flecha  destaca",  "el  abismo  de  nieve  alquitarada",  "huidos 
los  donceles",  "garza  divaga",  "si  atraviesa  el  espejo", 
"ya  traspasa  blancura",  "Narciso  en  pleamar  fugó  sin  alas." 

En  otros  poemas  como  en  "Figuras  del  sueño"  de  Filosofía 
del  clavel,  la  lejanía  se  percibe  en  palabras  y  frases  tales 
como  "vida  prolongada",  "cal  eterna",  "paloma  que  se  va", 
"flauta  que  se  olvida".   En  la  misma  colección  en  el  poema 
"Como  un  barco":   "una  vez  que  se  aislaba",  "punto  incierto 
volado  del  anillo",  "dioses  desterrados". 

En  "Los  sonetos  infieles"  de  Enemigo  rumor ,  en  el  Soneto 
IV  de  "Los  sonetos  a  la  Virgen"  es  la  Virgen  o  su  "sombra" 
la  que  "hará  la  eternidad  más  breve". 

En  Aventuras  sigilosas  lo  que  prevalece  es  la  necesidad 
de  imponer  distancia  entre  el  hablante  y  la  madre  la  esposa: 
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"El  deseoso  es  el  huidizo. ., ¿De  dónde  huímos  si  no  es  de 
nuestras  madres  de  quien  huímos...?" 

En  La  fijeza,  en  "Poema",  la  lejanía  cobra  carácter  de 
destino  con  respecto  a  la  búsqueda  de  lo  reminiscente :   "Su 
lejanía  está  allí,  sin  tocarla,  com.o  una  barca  /  entre  la 
maleza  y  nosotros,  que  no  logramos  resumirla,  /  pero  allí.  .  . 
los  chillidos:   que  se  mueven  entre  el  viento  ligero  que  le 
pinta  las  frentes." 

En  la  colección  Dador,  en  el  poema  del  mismo  nombre,  se 
plasman  la  lejanía  y  la  semipenumbra :   ".  .  .la  criatura  /  se 
reconoce  en  la  distancia  cuando  la  distancia  se  nombra  /  en 
la  suprema  esencia  y  la  suprema  forma,  pero  a  nosotros  /  sólo 
se  nos  hace  visible  la  caída  y  la  originalidad  por  la  sombra 
y  la  caída".   A  través  de  estas  imágenes,  esta  lontananza  y 
lejanía  del  Barroco  es  evocada  a  través  de  términos  que  alu- 
den a  una  separación,  un  retiro,  un  "a  lo  lejos."   Ese  espa- 
cio en  movimiento,  remoto  y  distanciado,  produce  un  alarga- 
miento trascendente  que . va  a  fluir  hacia  la  ausencia  o  la 
nada.   (Las  imágenes  de  la  ausencia  serán  tratadas  con  res- 
pecto al  tercer  principio  de  Wolfflin  relacionado  al  eje  de 
la  imagen  lezamiana) . 

La  luz  contribuye  a  la  apreciación  no  solamente  del  mo- 
vimiento de  la  línea,  sino  también  al  movimiento  entre  estos 
dos  planos  al  ser  utilizada  en  la  poesía  de  Lezama  como  en 
el  arte  Barroco  de  forma  difusa.   Aunque  la  semipenumbra 
sería  tal  vez  el  término  más  aceptado  para  describir  la  luz 
en  Lezama  (el  claroscuro  comcO  principio  del  Barroco  será 
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discutido  más  adelante)  existen  ejemplos  de  esa  luz  difusa 
en  las  imágenes  siguientes:   ".  .  .el  fr£o  tan  débil  del  po- 
niente .  .  .",  "El  espejo  ...  su  puerta  al  cambiante  pontífice 
entreabre.",  donde  "pontífice"  es  tomado  como  sol  con  todas 
sus  alusiones  simbólicas;  alusiones  de  otoño  de  luz  difusa 
como  "Ya  el  otoño  recorre  las  islas",  "así  el  otoño  que  en 
su  labio  muere';  /  Relámpago  es  violeta"  (luz  del  crepúsculo)  , 
"polvos  de  luna",  "...  tornasol  que  cam.bia  su  sonido",  "Ya 
traspasa  blancura  recto  sin  fin  en  llamas  secas  y  hojas...  .  .". 

En  algunos  poemas  de  Enemigo  rumor  la  luz  sigue  manifes- 
tándose a  través  de  imágenes  de  oscuridad  y  sombras,  tales 
como  en  "Son  Diurno":   "Una  oscuridad  suave  pervierte  / 
aquella  luna  prolongada  en  sesgo"  y  en  "Una  oscura  pradera 
me  convüa".   La  luz  queda  difusa  en  imágenes  como  "con  hu- 
mo me  pinto"  de  "Avanzan".   Las  alusiones  al  blanco  difuso 
en  "El  discurso  para  despertar  a  las  hilanderas"  como  "el 
cero  niveo"  y  "torre  entre  lunas",  "óscea  ofrenda",  "cartí- 
lagos lechosos". 

En  "Los  sonetos  infieles"  de  Enemigo  rumor  persiste  la 
luz  del  otoño  en  no  ya  el  otoño,  sino  en  imágenes  como  "el 
marfil  de  brisas",  "amarillez  de  manos",  "andar  bruñido", 
"ostilizado  ámbar".   En  Aventuras  sigilosas  predominan  los 
colores  grisáceos,  especialmente  en  alusiones  a  las  cenizas, 
y  el  rojo  de  la  sangre. 

En  La  fijeza,  cuya  segunda  parte  incluye  una  serie  de 
trozos  en  prosa  poética,  se  "fijan"  a  modo  de  conceptos  toda 
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una  serie  de  sutilezas  filosóficas.   En  el  trozo  poético 
"Éxtasis  de  la  sustancia  destruida",  la  luz  no  se  difunde 
tanto  como  que  se  refracta  y  esta  imagen  la  utiliza  con 
respecto  a  la  metáfora:   ".  .  .la  sustitución  de  la  metáfora 
y  el  acto,  pulverizando  la  cosa  en  sí,  iluminándola  como  un 
vitral  reparte  la  luz  primera.-.  .  ." 

En  Dador,  en  el  poema  "Para  llegar  a  la  Montego  Bay" , 
donde  podrían  esperarse  los  colores  del  trópico,  vemos  "las 
hojarascosas  nubes  del  otoño,  expulsadas  /  por  the  fire  of 
the  forest . "   El  "f lamboyán"  como  "la  albina  señorita  jirafa". 
Sin  embargo  se  dan  en  este  poema  colores  más  nítidos,  como 
el  rojo. 

La  difusión  de  la  luz  permite  apreciar  el  movimiento  en- 
tre los  dos  planos,  ya  que  no  agudiza  la  visión  que  se  pueda 
cifrar  en  un  plano  a  oposición  de  otro.   La  luz  que  coincidía 
con  un  plano  u  otro  en  la  estética  clásica  contribuía  a  la 
imagen  estática  de  la  perspectiva  de  esa  estética. 

Así  mismo  en  la  poesía  de  Lezama  la  línea  de  visión  se 
extiende  a  lo  largo  de  líneas  diagonales  y  no  rectas.   Los 
planos  verticales  y  horizontales  que  estaban  en  oposición 
paralela  en  la  estética  clásica,  en  la  poesía  de  Lezama  se 
desplazan  a  través  de  la  diagonal  hacia  los  ángulos  del  con- 
torno, como  en  las  imágenes  en  Muerte  de  Narciso  de  "sonri- 
sas caminando  por  la  nieve"  y  "laberinto  y  halago  le  recorre 
junto  a  la  fuente"  que  aunque  evocan  un  plano  horizontal, 
distan  mucho  de  tener  ordenamiento  paralelo.   Lo  mismo  ocurre 
en  el  plano  vertical,  como  en  las  imágenes  "fresco  agujero 
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al  corazón  saltante  se  apresura",  "una  mustia  hoja  de  oro 
alzada  en  espiral"  y  "fronda  leve  la  ascención  que  asume." 

En  otros  poemas  como  "Ah,  que  tú  escapes",  de  Enemigo 
rumor ,  en  el  plano  vertical:  "pasos  evaporados"  y  "exten- 
sos cabellos".   En  "Ultimo  deseo"  de  Enemigo  rumor  "ileso 
salto  de  mágica  pelota". 

En  "El  guardián  inicia  el  combate  circular"  de  Aven- 
turas sigilosas,  el  salto  es  motivo  de  diferencia  con  res- 
pecto a  la  penetración,  por  ejemplo,  "El  que  salta  no  pene- 
tra", "la  furia  del  que  no  puede  saltar  .  .  .  quiere  crear 
una  nueva  posibilidad  de  zozobra." 

En  La  fijeza,  en  "Los  ojos  del  río  tinto  VIII":  "los 
cabellos  afinándose  aún  más  .  .  .  prefieren  saltar  el  límite 
gris,  .  .  .  prefieren  agitarse  ..."   Y  por  último,  en  Dador 
esas  diagonales,  o  por  lo  menos  líneas  no  rectas  se  dan  en 
"Doce  de  los  Orficos":  "arremolinadas  fugas",  "los  cabezazos 
de  Aries  tienen  un  ascenso  estelas,  /   ...  y  un  descenso 
por  la  acordonada  sangre  de  los  árboles,".   El  movimiento 
explícito  en  estas  imágenes  fundamentalmente  verticales  re- 
duce las  oposiciones  paralelas  y  evita  el  balance  geométrico 
de  esta  oposición. 

3.   Densidad  /  complejidad.   (Forma  cerrada  /  forma 
abierta) .   Según  Wolfflin,  en  la  estética  del  siglo  XVI  las 
formas  se  ordenaban  alrededor  de  un  eje  central  en  una  com- 
posición estable  y  balanceada.   Los  elementos  periféricos 
se  volvían  hacia  adentro,  de  esta  manera  devolviendo  la  mi- 
'"rada  hacia  el  eje  central.   La  luz  y  el  color  refuerzan  la 


98 

estabilidad  de  la  línea  al  balancear  un  elemento  contra  otro 

directamente  opuesto.   Los  contrastes  agudos  entre  las  lí- 
neas verticales  y  horizontales  contribuyen  a  la  estabilidad. 
El  efecto  es  crear  una  obra  autocontenida  que  no  sugiera  na- 
da más  a  partir  de  sí.   Con  respecto  al  siglo  XVII,  agrega 
Wolfflin  que  no  hay  un  eje  central.   Se  evitan  la  simetría, 
el  balance  y  la  estabilidad.   Los  elementos  periféricos  ge- 
neralmente alejan  la  mirada  del  centro.   La  luz  y  el  color 
se  ordenan  de  manera  que  permitan  que  prevalezca  una  direc- 
ción de  movimiento,  de  esa  forma  creando  una  tensión  de  com- 
posición.  Se  evitan  o  se  esconden  los  contrastes  vertica- 
les y  horizontales  de  manera  que  la  apariencia  de  inesta- 
bilidad quede  reforzada.   El  efecto  es  crear  una  obra  que 
capte  lo  transitorio  y  lo  momentáneo.   Contrastando  con  la 
calidad  autocontenida  del  arte  del  siglo  XVI,  todo  esfuerzo 

se  hace  para  persuadir  al  espectador  a  que  se  convierta  par- 

14 
tícipe  de  la  obra. 

Con  respecto  a  la  poesía  de  Lezama,  se  podría  argüir 
que  el  eje  de  Bu  poesía  es  el  espacio  abierto,  la  nada.   No 
solamente  nos  deja  entrever  la  nada  el  poeta  a  través  de  re- 
cursos estilísticos  como  la  negación,  la  disyuntiva  y  el  en- 
cabalgamiento, sino  también  a  través  de  las  imágenes  de  la 
ausencia,  donde  nos  coloca  en  los  umbrales  del  vacío.   Las 
alusiones  al  círculo  son  muchas  en  Lezama.   Conjuntamente 
con  las  metáforas  del  tiempo,  el  espacio  se  convierte  en  ima- 
gen generadora  de  formas.   Ya  en  Muerte  de  Narciso,  conjunta- 
mente con  el  tiempo,  surge  la  imagen  del  círculo  y  a  partir 
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16  .         „    n 

imágenes  son  las  islas.    En  'fuerte  del  txempo   de  La  fije- 
za:   "en  el  vacío  la  velocidad  no  osa  compararse,  puede  aca- 
riciar el  infinito.   Así  el  vacío  queda  definido  e  inerte 
como  mundo  de  la  no  resistencia.   También  el  vacío  envía  su 
primera  grafía  negativa  para  quedar  como  el  no  aire." 

El  movimiento  a  partir  del  centro,  que  se  nos  da  vacío, 
es  de  un  ritmo  vertiginoso,  efecto  que  se  produce  en  la  poe- 
sía lezamiana  a  través  de  la  superposición  de  imágenes  creán- 
dose una  sensación  de  desbordamiento  muy  distinto  a  la  obra 
autocontenida  que  no  sugiere  nada  a  partir  de  sí.   El  mo- 
vimiento y  el  desbordamiento  que  produce  compele  al  lector 
a  formar  parte  de  la  obra.   Cada  rasgo  en  movimiento  requie- 
re atención  casi  independiente  de  la  tensión  enfocada  en  otros 
rasgos,  exigiéndole  al  lector  que  abra  la  apertura  de  su  pro- 
pio lente  a  un  espacio  que  se  ofrece  caleidoscópico .   La  par- 
ticipación en  la  poesía  de  Lezama  por  parte  del  lector  exige 
una  relación  de  simpatía  con  el  vértigo  que  produce  el  moti- 
vo del  horror  vacui . 

4.   Unidad  /  multiplicidad.   Según  los  principios  de 
Wolfflin,  en  el  arte  del  siglo  XVI  cada  parte  es  competamen- 
te  significativa  y  comprensible  por  sí  misma.   Pero  las  par- 
tes están  cuidadosamente  organizadas  en  una  unidad  alrededor 
de  un  motivo  dominante.   Las  partes  están  arregladas  a  base 
del  principio  de  una  cuidadosa  articulación  mutua,  a  través 
de  una  coordinación  y  un  énfasis  relativo  a  cada  una  de  las 
partes.   En  el  siglo  XVII  la  mayoría  de  las  partes  no  tienen 
significado  aparte  del  todo.   Son  incomprensibles  aparte  del 
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de  ese  encuentro  prístino  "Era  el  círculo  en  nieve  que  se 
abría"  surgen  a  modo  de  chorro  incontenible  de  "grifo  de  los 
sueños"  el  movimiento  vertiginoso  de  las  imágenes  de  Lezama. 
Para  Lezama,  la  poesía  "ha  sido  .  .  .  siempre  vivencial,  alre- 
dedor de  una  pausa,  de  un  murmullo,  (la  ausencia)  se  iba 
formando  la  novela  imagen,  yo  iba  reconstruyendo  por  la  ima- 
gen los  restos  de  planetas  perdidos,  de  zumbidos  indescifra- 
bles." ^^ 

En  Muerte  de  Narciso  las  imágenes  de  la  ausencia  inclu- 
yen alusiones  al  olvido,  a  la  ausencia  propiamente  dicha  y 
al  silencio:   "El  espejo  se  olvida  del  sonido  y  de  la  noche", 
"Olvidada  por  un  aliento  que  olvida  y  desentraña",  "La  blancu- 
ra seda  .  .  .  abre  un  olvido  en  las  islas",    "Olvidado  papel", 
"Como  se  derrama  la  ausencia  en  la  flecha  que  se  aísla",  "La 
ausencia,  el  espejo  ya  en  el  cabello  que  en  la  playa  extien- 
de", "Si  la  ausencia  pregunta",  "Si  el  espacio  que  manos  de- 
salojan, timbre  ausente",  "aislada  paloma  muda,",  "Ahogadas 
cintas  mudo  el  labio  las  ofrece",  "el  espejo  destroza  el  río 
mudo".   Alusiones  a  la  "oquedad  y  al  "cero"  abundan  en  otros 
poemas . 

El  vacío  como  eje  desplaza  núcleos  de  imágenes  asimé- 
tricas e  inestables.   Se  lanzan  a  modo  de  delirio  "flechas", 
"plumas",  "labios",  "cabelleras",  "manos",  "playas",  "cor- 
celes", "palomas",  "abejas",  "toronjiles"  y  otras  que  atraen 
para  sí  la  mirada  y  la  alejan  del  centro  que  es  la  nada.   No 
se  puede  olvidar  que  la  imagen  tiene  en  la  poesía  de  Lezama 
la  función  fundamental  de  llenar  el  vacío,  el  espacio:   las 
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resto  de  la  composición  que  tiende  a  ser  totalizante.   Las 
partes  están  ordenadas  a  base  del  principio  de  fluidez  infi- 
nita, subordinación  a  un  motivo  dominante,  y  a  un  fuerte  én- 
fasis en  uno  o  dos  elementos  a  expensas  de  los  otros. 

En  Muerte  de  Narciso,  ¿Cómo  comprender  la  superposición 
de  imágenes  sin  haber  identificado  los  motivos  dominantes 
del  poema  que  son  la  creación  como  tiempo  y  espacio?   ¿Cómo 
comprender  la  irrupción  amonestativa  del  poeta  sin  compren- 
der la  metáfora  "tejido-tiempo"?   La  disociación  aparente  y 
la  multiplicidad  de  las  imágenes  se  resuelve,  no  a  través  de 
la  captación  de  unidades  cuidadosamente  organizadas  alrededor 
de  un  motivo,  sino  a  través  de  un  perseguir  los  "labios  des- 
ligados" que  en  su  infinita  fluidez  permiten  imperceptible- 
mente una  intuición  evanescente  de  los  motivos  dominantes 
del  poema. 

5.   Claridad  /  oscuridad.   Según  Wolfflin,  durante  el 
siglo  XVI  la  belleza  quería  decir  la  revelación  exhaustiva 
de  la  forma.   La  luz  se  utilizaba  para  definir  la  forma,  pa- 
ra iluminar  claramente  las  partes  más  importantes.   Hay  una 
claridad  de  color  uniforme.   Se  usaba  para  acentuar  las  par- 
tes más  importantes.   La  recesión  en  la  perspectiva  debía  de 
ser  gradual  y  pareja,  y  hacía  posible  que  la  claridad  defi- 
niera el  tamaño  de  las  partes  y  sus  relaciones.   Se  apunta- 
ba deliberadamente  hacia  una  absoluta  claridad.   Todo  tenía 

que  ser  completamente  captado.   La  belleza  se  concebía  en 

17 
términos  de  lo  perfecto  y  lo  acabado. 

Durante  el  siglo  XVII  se  evitaba  la  exhaustiva  revela- 
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ción.   La  belleza  residía  en  formas  que  nunca  podían  ser  com- 
pletamente captadas.   La  luz  no  se  utilizaba  exclusivamente 
para  definir  las  formas.   Se  utilizaba  libre  e  irracional  y 
no  se  requería  que  iluminara  precisamente  las  partes  más  im- 
portantes.  Hay  una  ausencia  de  claridad  de  color  parcial. 
Podía  y  a  menudo  lo  hacía,  acentuar  lo  menos  importante,  co- 
mo si  deliberadamente  escondiera  lo  más  importante.   En  re- 
cesiSn  la  escala  de  magnitudes  podía  comenzar  agrandada  en 
primer  plano  y  disminuir  rápidamente  hacia  planos  ulteriores 
para  impedir  la  claridad  de  la  relación  entre  las  partes. 
Había  que  alcanzar  la  claridad,  pero  nunca  de  forma  absolu- 
ta, sino  que  apareciera  como  un  resultado  casual.   Nada  po- 

18 
día  erguirse  como  algo  terminado. 

Son  raras  las  alusiones  directas  a  conceptos  en  la  poe- 
sía de  Lezama  y  son  pocas  las  analogías.   Sin  embargo,  ya  en 
la  primera  estrofa  de  Muerte  de  Narciso  Lezama  expresa  casi 
alegóricamente  un  concepto  fundamental  de  su  estética.   En 
los  versos  "Mano  era  sin  sangre  la  seda  que  borraba  /  la 
perfección  que  muere  de  rodillas  /  y  en  su  celo  se  esconde 
y  se  divierte"  se  establece  una  relación  entre  el  artista 
(la  "mano")  y  la  obra  ("la  perfección").   La  perfección  co- 
bra carácter  analógico,  se  personaliza,  se  erige  para  morir 
"de  rodillas".   La  perfección  es  celosa,  celosa  de  su  reso- 
lución, "se  esconde",  "se  divierte".   De  esta  forma  queda 
plasmada  una  de  las  actitudes  estéticas  de  Lezama  que  coin- 
cide muy  estrechamente  con  la  actitud  barroca  sobre  la  be- 
lleza.  No  se  puede  olvidar  el  paralelo  belleza-perfección 
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que  se  hacía  en  la  época  clásica.   Sin  embargo,  aquí  notamos 
no  solamente  que  la  perfección  se  evade,  sino  que  ese  pre- 
cepto clásico  ha  sido  modificado.   La  belleza,  como  bien  a- 
notó  Wolfflin,  reside  en  formas  que  nunca  pueden  ser  total- 
mente captadas.   En  Lezama  el  "éxtasis  de  lo  bello  en  sí  .  . 

insufla  aliento  participante  en  la  cosa  en  sí  por  la  trans- 
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parencia  del  hombre  y  la  lectura  de  las  rocas . " 

Ya  aludimos  anteriormente  a  cómo  el  poeta  utiliza  la 
luz  en  Muerte  de  Narciso  de  forma  tenue  e  insinuante.   Es 
una  luz  que  entra  por  una  puerta  entreabierta.   Es  una  luz  a 
modo  de  halo.   Sin  embargo,  no  se  ha  mencionado  la  utiliza- 
ción de  la  cromática  en  Lezama.   No  existe  una  estrofa  en 
todo  el  poema  donde  no  se  haga  alusión  a  un  color  o  a  unos 
colores  que  le  brinden,  aunque  muy  veladamente,  definición 
a  las  escenas  que  representa  cada  estrofa  del  poema.   Pre- 
domina el  color  blanco,  el  blanco  de  la  "nieve",  pero  un 
blanco  que  queda  disminuido  por  la  utilización  de  una  cromá- 
tica mayormente  tenue  con  alguna  que  otra  claridad  refracta- 
da y  pinceladas  de  colores  vivos.   Las  imágenes  del  blanco 
son  en  la  primera  estrofa  "La  mano  o  el  labio  o  el  pájaro 
nevaban.  /  Era  el  círculo  en  nieve  que  se  abría."   En  esta 
estrofa  se  alude  a  la  ausencia  de  color  en  el  verso  "mano 
era  sin  sangre  la  seda  que  borraba."   En  la  segunda  estrofa 
el  blanco  aparece  en  la  alusión  al  "mármol",  al  "loto",  pero 
se  atenúa  ese  blanco  con  el  "frío  tan  débil  del  poniente" . 
Al  atardecer  la  cromática  blanca  se  apaga.   En  la  tercera  es- 
trofa hay  una  alusión  al  sol,  quizás  la  única  fuente  de  luz 
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en  todo  el  poema,  pero  esa  luz  entra  a  través  de  una  puerta 
entreabierta.   Si  nos  imagináramos  una  pintura,  podríamos 
evocar  una  línea  de  luz  que  al  entrar  en  un  espacio  se  espar- 
ce, iluminando  tan  sólo  una  parte  de  la  escena  y  ser  testigos 
de  que  la  oscuridad,  o  por  lo  menos  la  penumbra,  prevalezca, 
(El  autorretrato  de  Rembrandt) .   En  esa  misma  estrofa  (la 
tercera  del  poema)  queda  suspendida  una  "boca  negada  en  san- 
gre  que  se  mueve,"   En  la  cuarta  estrofa  del  poema  hay  una 
alternancia  entre  el  blanco  (de  nuevo,  de  la  nieve)  y  su  va- 
riante, el  blanco  amarilloso  de  un  "olvidado  papel"  y  el  co- 
lor mortecino  de  "La  mano  ..  ,  ■  .  seca."  En  la  quinta  estrofa  del 
poema,  de  nuevo  aludido  el  color  de  la  nieve,  pero  esta  vez 
no  es  la  nieve  en  su  blanca  pureza,  sino  el  color  ya  más  gri- 
sáceo del  granizo  y  del  "velamen  congelado  de  los  ríos",  el 
color  amarillo  del  toronjil  queda  atenuado  por  el  color  del 
granizo.   En  esa  misma  estrofa  la  cromática  del  otoño  pre- 
valece:  "Una  mustia  hoja  de  oro",  donde  el  oro  no  es  el  oro 
brillante,  sino  atenuado  quizás  por  el  tiempo,  como  el  color 
del  oro  viejo.   Un  "dócil  rubí"  donde  la  palabra  "dócil"  ob- 
viamente se  utiliza  para  restarle  consistencia  y  brillantez 
al  rojo  del  "rubí"  y  una  luz  de  "luna",  no  la  del  plenilunio, 
sino  la  luz  de  la  luna  refractada  en  el  río  como  en  "El  río 
en  la  suma  de  sus  ojos  anunciaba  /  lo  que  pesa  la  luna  en 
sus  espaldas  y  el  aliento  que  en  halo  convertía.",  que  de 
nuevo  contribuye  a  la  impresión  tenue  de  la  cromática.   En 
la  sexta  estrofa  hay  otra  alusión  a  la  luz  en  "antorchas 
como  peces" ,  estas  "antorchas"  fulguran  onduladamente  y  co- 
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mo  los  peces  tal  vez  en  una  mancha,  en  un  espacio  percibi- 
do a  través  de  la  refractación  del  agua  y  aglomerado  en  un 
punto  no  central  a  la  escena.   En  esta  misma  estrofa  se  alu- 
de a  la  noche,  a  los  "arco  y  cestillo  y  sierpes  encendidos 
(antorchas  también)  y  a  una  "pluma  morada" ,  color  asociado 
con  el  luto  y  por  último  al  sepulcro.   De  nuevo,  en  esa  es- 
trofa, alusión  al  mármol,  pero  esta  vez  es  una  "marmórea 
cavidad"  evocadora  de  un  panteón.   En  la  séptima  estrofa  la 
cromática  es  de  otoño,  de  "cristal",  y  de  "granizo".   En  la 
octava  estrofa  "la  nieve  desmayada"  mitiga  el  blanco.   En 
la  novena  se  hace  alusión  al  polvo,  a  la  ceniza  "curva  ce- 
ñida en  ceniciento  airón",  a  la  ausencia  del  "avivado  aza- 
frán".   El  "pico"  del  cisne  es  frío  (nótese  el  oxímoron  "el 
frío  pico  del  hirviente  cisne") ,  la  ausencia  de  luz  en  "fal- 
sos diamantes"  y  un  color  intenso,  "los  verdes  chillidos". 

En  el  resto  del  poema  alusiones  a  la  cromática,  tales 
como  "Orientales  cestillos  cuelan  agua  de  luna" ,  "estirado 
mármol",  "espirales  de  heroicos  tenores  caen  en  el  pecho  de 
una  paloma  /  y  allí  se  agitan  hasta  relucir  como  flechas  en 
su  abrigo  de  noche",  "relámpago  es  violeta" ,  "polvos  de  luna", 
"no  preguntan  corales" ,  "frutos  polvorosos" ,  "las  hilachas 
que  surcan  el  invierno  /  tejen  blanco  cuerpo  en  preguntas  de 
estatua  polvorienta" ,  "el  clavel  no  siempre  ardido" ,  "el 
abismo  de  nieve  alquitarada",  "los  corceles  si  nieve  o  si 
cobre",  "nidos  blancos" ,  "tibios  los  corales" ,  "bosques  ro- 
sados" ,  "pez  del  frío  verde",  "gota  marmórea" ,  entre  otros. 

Otra  característica  del  arte  barroco  que  se  encuentra 
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en  la  poesía  de  Lezama  es  el  concepto  de  la  recesión  de  la 
escala  de  magnitud  entre  las  imágenes  en  primer  plano  que 
se  ofrecen  agrandadas  y  la  imagen  disminuida  de  los  planos 
porteriores.   En  la  imagen  de  Muerte  de  Narciso,  "Ya  el  oto- 
ño recorre  las  islas  no  cuidadas,  guarnecidas  /  islas  y  ais- 
lada paloma  muda  entre  dos  hojas  enterradas",  percibimos  una 
progresión  en  decrescendo  de  "otoño"  a  "islas"  a  "aislada  pa- 
loma" a  "dos  hojas  enterradas".   El  campo  cromático  del  oto- 
ño va  tocando  formas  disminuidas  en  tamaño  así  estableciendo 
hasta  la  desaparición  una  relación  recesiva  y  rápida  entre 
los  planos  de  la  perspactiva.   Lo  que  se  establece  en  las 
.imágenes  es  una  perspectiva  ad  inf initum  de  imágenes  super- 
puestas cuya  relación  es  la  proyección  en  el  espacio.   La 
captación  velada  y  esquiva  de  la  imagen  de  Lezama  queda  co- 
rroborada en  la  utilización  de  la  luz,  el  color  y  la  pers- 
pectiva. 

El  estilo  metafísico  de  Lezama  nos  sitúa  delante  de  los 
"misterios  ocultos  de  los  cuales  ni  siquiera  el  poeta  puede 
tener  más  que  una  comprensión  sombreada  porque  a  través  de 

su  confrontación  particular  con  la  experiencia  requería  una 
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conciencia  de  verdades  contradictorias."     La  dualidad  de 

la  realidad  y  la  imposibilidad  de  captar  su  totalidad  evi- 
denciada por  el  movimiento  y  las  sombras  nos  conduce  al  epi- 
centro de  las  contradicciones  y  paradojas  postuladas  en  la 
metafísica.   La  lírica  barroca,  que  se  caracteriza  por  un  en- 
trejuego  dinámico  entre  el  más  profundo  rechazo  de  la  expe- 
riencia mundana  y  la  explotación  sistemática  de  esa  experien- 
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cia  en  sus  aspectos  más  sensuales,  trata  como  la  lírica 

metafísica  y  mística  con 

las  indisolubles  contradicciones  entre  el 
hombre  como  criatura  sensorial  y  el  hombre 
como  espíritu  inmortal,  entre  el  flujo  sin 
rumbo  del  tiempo  y  los  momentos  inmutables 
de  la  eternidad,  entre  la  belleza  transi- 
toria de  la  tierra  y  las  glorias  permanen- 
tes del  cielo  .  .  .  así  el  efecto  paradó- 
jico .  .  .  en  el  cual  el  rico  exceso  de 
imaginería  sensorial  y  la  expresión  apa- 
sionada de  emociones  cuasi  sexuales  culminan 
en  la  afirmación  de  su  opuesto — la  exclusiva 
realidad  del  mundo  del  espíritu. 22 

Para  los  metafísicos  "(la  unidad)  reside  en  el  tenue 
balance  de  contradicciones,  una  dramatización  del  conflicto 
entre  la  apariencia  y  la  realidad  que  requiere  como  su 
instrumento  la  metáfora,"  entre  otros.   "Para  el  poeta  ba- 
rroco .  .  .  hay  una  calidad  distorcionada  y  tortuosa  (en 
el  arte)  que  resulta  del  conflicto  innato  entre  el  valor  y 
la  experiencia  y  hace  que  sus  instrumentos  principales  sean 
el  álgebra  de  las  metáforas,  la  antítesis,  el  oxímoron  y  un 

ólan  que  define  no  la  complejidad  de  la  experiencia,  sino 

23 

el  absurdo  de  ella." 
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Conclusiones 

Aunque  este  estudio  no  es  de  ningún  modo  definitivo 
con  respecto  a  la  poesía  lezamiana,  sí  ofrece  algunas  claves 
para  una  comprensión  de  estos  textos.   La  obra  de  José  Le- 
zam.a  Lima  comienza  con  la  poesía.   En  la  poesía  Lezama  plas- 
ma lingüística  y  estilísticamente  toda  una  actitud  filosófica 
y  estética  que  irá  desarrollando  después  de  forma  metódica 
y  erudita  sin  precedentes  en  las  letras  cubanas  en  sus  en- 
sayos y  novelas.   Es  quizás  Lezama  uno  de  los  pocos  escritores 
que  han  logrado  tan  estrecha  relación  entre  la  teoría  y  la 
prácrica  literaria.   Tal  vez  porque  sus  teorías  estéticas  y 
actitudes  filosóficas  partan  del  quehacer  poético. 

Los  rasgos  lingüísticos  que  se  han  estudiado  son  los 
adverbios  negativos,  la  conjunción  disyuntiva,  la  ausencia 
del  verbo  copulativo  ser  y  su  irrupción  como  eslabón  con  el 
plano  metafórico,  las  personas  y  los  aspectos  verbales  del 
presente,  del  imperfecto,  y  del  subjuntivo  conjetural:  todos 
claves  a  la!  metafísica  lezamiana  que  se  regala  en  térm.inos 
fundamentales  en'^el  cuestionamiento  de  la  realidad  y  especu- 
laciones sobre  la  existencia  y  la  esencia  de  esa  realidad. 
Los  contactos  con  la  nada  y  las  posibilidades  de  la  exis- 
tencia son  desvelados  por  estos  rasgos  lingüísticos  a  través 
de  toda  su  poesía. 

La  estética  barroca  y  neobarroca  se  fundamentan  en  cues- 
tionamientos  y  postulados  de  base  que  de  ninguna  manera  con- 
tradicen la  especulación  filosófica  postulada  intelectiva- 
mente en  la  metafísica.   En  términos  sensoriales  estas 
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estéticas  comunican  otredad,  desrealización,  espacio  en 
movimiento  y  constante  creación  en  el  tiempo.   Se  comple- 
mentan estos  rasgos  estéticos  en  la  poesía  lezamiana  con 
recursos  lingüísticos  que  apuntan  así  mismo  hacia  el  ba- 
rroco como  el  encabalgamiento  /  desbordamiento,  y  rasgos 
estilísticos  como  son  las  causalidades  metafóricas  de  gran 
apertura  semántica  y  las  imágenes  de  ausencia,  lejanía  y 
movimiento  que  conjuntamente  con  los  rejuegos  de  la  luz 
difusa  y  el  claroscuro  que  van  a  esclarecer  ese  universo 
fabuloso  que  es  la  poesía  lezamiana. 

Son  muchos  los  rasgos  que  quedan  por  estudiar,  pero  se 
ha  logrado  aquí  sentar  las  bases  de  un  método  de  estudio 
sistemático  que  ponga  de  manifiesto  la  maestría  técnica  del 
granQiierofante  de  la  imagen  y  de  la  palabra  que  supo  mantener 
sus  coordenadas  poéticas:  lingüística  y  estilísticamente  desde 
Muerte  de ¡Narciso  (1937)  hasta  Dador  (1960)  . 
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Notas 


Darnell  H.  Roaten  y  F.  Sánchez  Escribano,  Wolf flin' s 
Principies  in  Spanish  Drama  (New  York:  Hispanic  Institute  in 
the  United  States,  1952),  pp.  4-5. 

2 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  p.  5. 

Dámaso  Alonso,  Poesía  española,  pp .  191-192. 

4 

Frank  J,  Warnke ,  European  Metaphysical  Poetry  (London: 
Yale  University  Press,  1961),  p.  3, 


Lezama  Lima,  OG,  p.  305. 
Lezama  Lima,  OC,  p.  303. 
Lezama  Lima,  OC,  p,  303. 

Q 

Helmut  Hatzfeld,  Estudios  sobre  el  barroco  (Madrid: 
Editorial  Credos,  S.A.,  1973),  p.  14. 

^  Hatzfeld,  p.  14. 

"^°  Hatzfeld,  p.  14. 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  pp.  47-48.   La  traducción 
es  nuestra.   Según  Severo  Sarduy,  "la  literatura  renuncia  a 
su  nivel  denotativo,  a  su  enunciado  lineal;  desaparece  el 
centro  único  en  el  trayecto,  que  hasta  entonces  se  suponía 
circular,  de  los  astros,  para  hacerse  doble  cuando  Kepler 
propone  como  figura  de  ese  desplazamiento  la  elipse;  Harvey 
postula  el  movimiento  de  la  circulación  sanguínea  y,  final- 
mente. Dios  mismo  no  será  ya  una  evidencia  central,  única, 
exterior,  sino  la  infinidad  de  certidumbres  del  cogito 
personal,  dispersión,  pulverización  que  anuncia  el  mundo 
galáctico  de  las  mónadas,"   En  "El  barroco  y  el  neobarroco", 
p.  168. 

12 

Son  imágenes  que  van  de  lo  fijo  a  lo  permutable,  de 

lo  estático  a  lo  fluido  como:  "Dócil  rubí  queda  suspirando 

en  la  fuga  ya  ascendiendo",  y  "el  granizo  en  blando  espejo 

destroza  la  mirada  que  le  ciñe".   Contribuye  a  la  visión  de 

movimiento,  así  mismo,  el  aspecto  en  oposición  de  lo  estático; 
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"granizados  toronjiles",  "ríos  de  velamen  congelados",  y 
"los  dedos  en  inmóvil  calendario". 

13 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  p.  48. 

14 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  pp.  49-50. 

Pedro  Simón,  Recopilación  de  textos  sobre  José 
Le z ama  Lima  (La  Habana:  Casa  de  las  Américas ,  1970),  p.  11. 

En  "Analecta  del  reloj,"  OC,  p.  151.   José  Lezama 
Lima  comenta:  ".  .  .no  nos  abandonaremos  a  las  ausencias 
sin  tener  un  sentido  para  ellas  .  .  .  Que  nuestra  demoníaca 
voluntad  para  lo  desconocido  tenga  el  tamaño  suficiente 
para  crear  la  necesidad  de  unas  islas  y  su  fruición  para 
llegar  a  ellas.  " 

17 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  pp.  50-51. 

18 

Roaten  y  Sánchez  Escribano,  pp.  51-52. 

19 

Lezama  Lima,  OC,  p.  856. 

20 

Warnke,  pp.  17-18. 

21 

Warnke,  pp.  22-23. 

22 

Warnke,  p.  23. 

^^  Warnke,  p.  23. 
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